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„KUNST“, KULTURSOZIOLOGISCH BETRACHTET
Ein Beitrag zur soziologischen Geschichtsrevision 
Von Claus Grimm
/. Einleitung
ß'e nachfolgenden Überlegungen gelten der Differenz zwischen den traditionellen 
griffen unserer Wirklichkeits- und Wissensordnung und einer soziologischen Typi- 
^lerung der Handlungswirklichkeit. Das Demonstrationsbeispiel für diese Differenz ist 
j S ^0r>zept von „Kunst“, das — in seinen Prämissen weitgehend unbewußt und gerade 
esvvegen bisher unangefochten — Institutionen, Rollen und Handlungsnormen be- 
ntt. Man hat es dabei mit manifesten Strukturen der Sozialwelt zu tun, denen 
^ enso festgelegte Formen im Denken und Wissen entsprechen. Aber es löst dieses 
s^te *n ^e*tun8 befindliche Konzept „Kunst“ Widersprüche in der Praxis aus. es läßt 
ver n'C*1t e'ndeutig für konkrete Gegenstände oder Merkmale definieren. Da die so 
and an<^ene >>Kunst“ als zweckentbunden gilt, läßt sie sich auch nicht von den aus 
nUr ren Lebensbereichen herübergreifenden Notwendigkeiten aus bestimmen, sondern 
aus einer eigenständigen Anthropologie, Geschichts- und Handlungstheorie: eben 
DerSc,flndet sich in den verschiedenen Kunst- und Geisteswissenschaften.
r Sozioi0ge als Wissenschaftler des menschlichen Handelns wie der menschlichen Ver- 
aüß Sc‘|aftungsprozesse wird in jenen Wissenschaften jedoch konfrontiert mit einer 
nar^ersoz'alen Ableitung von Handlungssinn, Motivation und gesellschaftlicher Dy- 
' bestimmte Gegenstände und Eigenschaften werden ohne Kontextberücksichti- 
tjfi ®' spontan - bzw. auf den Wahrnehmungsgegenstand bezogen: formal - iden- 
,0ge‘trt; Liegt hierin bereits eine Unvereinbarkeit mit der Methodologie des Sozio- 
und ' S° sPrecher> andererseits viele Anzeichen dafür, daß das „künstlerische“ Handeln 
reHe yC Entwicklung der „Kunst“ durchaus sinnhaft, bezogen auf soziale und kultu- 
0raussetzungen, erklärbar sind — in der Geschichte wie in der Gegenwart. Mehr 
steil ^'C Entwicklung der Kunstgeschichte zeigt eine SoziologiMerung der Frage- 
liCgtUng’ 'n deren Konsequenz letztlich die Aufhebung des bisherigen ,,Kunst“-Begriffes 
üie
Met|1ttjrTl0*08'sche Orientierung der Soziologie verpflichtet sie. ihre Theorie und 
Dje |? °*°8*e erfolgreich auch in den bisherigen Forschungsexklaven zu bewähren. 
kann a®e ‘st’ wo ein Umdenken gegenüber eingebürgerten Denkordnungen ansetzen 
e‘ngefah'S liarr'ere vor einem soziologischen Zugriff sind gerade im Fall „Kunst“ die 
daß erstreiKn Beßr'^e und theoretischen Konstruktionen nach wie vor so wirksam, 
Clr>mal hier Alternativen geschaffen werden müssen. Kann man denn heute
Originalveröffentlichung in: Kölner Zeitschrift für Soziologie und Sozialpsychologie 31 (1979), 
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überhaupt über jene Phänomene reden außerhalb der Begriffe „Kunst“, außerhalb der 
Ordnung nach „Stil“-Merkmalen, außerhalb der Erlebniskategorie des „Schönen . 
„Wahren“ oder „Ergreifenden“?
Gewiß, aber dafür genügt es nicht, Einzelbegriffe soziologisch umzudefinieren, sondern 
es muß auf den theoretischen Unterbau der begrifflichen Konzepte zurückgegangen 
werden. Wer seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert von „Kunst“ sprach, tat dies im 
Glauben an eine Wirklichkeit, die geschichtlich belegbar erschien. Hinter dem norma 
tiven Begriff „Kunst“ steht die Legitimation der „Kunstgeschichte“. Ihr Einfluß hat 
auf die jeweilige Norm der „Kunst“ zurückgewirkt und erzeugte eine ganz bestimmte 
Auswahl der Objektivationen und eine entsprechende Deutung der Geschichte. D'e 
vordergründige Anschaulichkeit und scheinbar unproblematische Gegebenheit der 
„Kunst“-Gegenstände und ihre entsprechend untheoretische Identifizierung (als ver 
traute Alltagsgegenstände, wie sie scheinbar auch in der Gegenwart von heute produ 
ziert werden, lediglich bereichert um symbolische und dekorative Elemente) sicher1 
der „Kunst“-Betrachtung bis heute eine Aktualität weit über die Grenzen der Wissen 
Schaft hinaus. „Kunst“ war nicht zufällig im 19. Jahrhundert eine volkspädagogis 
Aufgabe und blieb ein hoher Wert für die Bildungsschichten unserer Zivilisation. ^ 
alle andere geschichtliche Überlieferung überstrahlende scheinbare Lebendigkeit — 
nach dem Gesichtspunkt der stärksten Nachwirkung waren ja die „Kunstwerke 
der Spreu bloßer historischer Relikte gesondert worden1 — wurde für die Gescht 
und den Gang der Geschichte genommen. Die zweifelhaften methodologischen Vorau 
Setzungen dieses Bildes der geschichtlichen Wirklichkeit gerieten darüber in Vergesst1 
heit.
Die soziologische Bemühung muß diese suggestive Optik der Dinge erst zurechtrück 
Dies beginnt mit dem Bewußtmachen der Täuschung, die darin liegt, daß der Betra
ter der Vergangenheit das ihm dort formal Geläufige zur Grundlage aller Interpretati°n
T Kunst "iTt”Ausdruck der Zeit'
hänge”die sich ah ' GefahrdunSen des Zeitgeistes“. Gewiß gibt es Zusamtf^'
Funktion des W^kTnacht^jCWCiligCn Rol,e des Produzenten und ^ 
anderes als in 1 w Elnschatzung spezifischer Kompetenzen (hier gilt nicht*
bestimmter Klim r !?Se"SchaftsSeschichte2) und unter Differenzierung der Analy*n 
SC, oder ..Trends“ andeuten lassen. Gemeinhin liefet jedoch d*
Folie für ein Os Tu Tu T WeniSsten zeitverhafteten Ausdrucks-„Künste“ d'e 
kulturellen d I r ^ ^ n as Slch dann kurzschlüssig trotz aller sonstigen soziale11'
Diese rückwärt hT ^ Zutreffendste" i" der „Kunst“ wiedererkennt
für die dle T T’'*™ Pr°Phctie findet verlängert in den Zukunftsbildern. 
SozialutoDien r T" "Vorschein“ darzustellen hat (wobei die entsprechenden
ziehen3). ? noch die Fiktion der „Zweckfreiheit“ der „Kunst“ heran
Nachfolgenden T ®e^enseit'S stützenden Vorstellungen aufzuschneiden, ist
Ärif: d“ •— Gebäud's- i-H, d.-Rezeption) her I(andlungskategorie „Kunst“ (bzw. „Kunsts-Produktion «
Wissenschaft h l"' k0"egiale RcsPckt vor den Ergehn,ssen einer and**
den hlt ' ’v T d,C MÖg,iChkdt' di- Ergebnisse im e.genen Rahmen zu ve*£ 
den, hangen von der Anerkennung der dort gebrauchten Methode ab. Deren theore“
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Scher Status, die axiomatische Qualität der Fragestellungen und die jeweils offenen 
p°rschungsproblerne sind deshalb erläutert (Abschnitt 111).
^orangestellt ist diesem Hauptteil eine Einführung in die Problematik des normativen 
Begriffes „Kunst“ und die Schwierigkeiten der Forschung unter dem neuzeitlichen 
.,Kunst“-Paradigma (Abschnitt II). Die Möglichkeiten einer soziologischen Umge- 
staltung sind in den abschließenden Kapiteln (Abschnitt IV) behandelt.
II. Widersprüche des normativen ,,Kunst“-Begriffes
^‘e hier formulierten Überlegungen dienen einer Traditionskritik. Der aus Vorstufen 
UriSerer Gesellschaft übernommene Geltungsanspruch von Handlungsformen und Insti- 
^ '°nen soll geprüft werden. Wieweit kann Überkommenes innerhalb ausgewechselter 
^0r>texte gelten? Bzw. in welche veränderten Bedeutungen und Bewertungen sind de 
cto die Gegenstände von gestern und vorgestern aufgenommen? Einige wenige Bei- 
P'e'e zum Bedeutungswandel von „Kunst“ können die Radikalität des tatsächlich ein- 
etenen Wandels veranschaulichen (genaue Übersichten bleiben einer künftigen 
indischen Forschung zu erstellen). Eine kritische Prüfung geschichtlicher Kontexte 
® ~ je weiter zurück, desto klarer — daß die Intentionen der „Künstler“ von gestern
Wen'g mit dem zu tun haben, was heute von ihrem Produkt — im materiellen Be-
nur
ist^' W'C das anschauende Verständnis — in den „Kunst“-Museen übriggeblieben 
rei Urn8ekehrt sind die Normen heutiger „Kunst“ und „Kunstgeschichte“ unzu- 
end für die Bestimmung früherer Schöpfungen. Es läßt sich noch deutlicher de- 
i frieren, daß die Decke des Begriffes „Kunst“ an allen Enden zu kurz geworden
tyen
ünd n ^Cute ^*r „Kunstwerke“ und die Reflexion über „Kunst“ Verständnis gezeigt 
au^ewenc^et w>rd, dann läßt sich häufig das eindeutige Motiv darin gerade 
der St0r'sch-dokumentarischen Interesse finden, die einer phänomenalen Virtuosität 
sch andwerkstechnik zugewandt sind. Dies sind jedoch Anliegen, die dem ästheti- 
die d ^r‘mat des neuzeitlichen „Kunst“-Begriffes widersprechen. Man mag dabei an 
ünt Clse des Kunstmarkts für Kleinmeister denken, aber auch an die Tatsache, daß 
umsf;den Devisen „Restaurierung“, „Denkmalpflege“, „Wiederherstellung“, „Muse­
en ^>rderung“. „Kunstwissenschaft“ für historisch orientierte Institutionen längst 
Sj^ e ‘aches dessen ausgegeben wird, als das, was für die aktuelle Produktion im 
BC(je des heutigen „Kunst“-Begriffs verwendet wird. Es gelten demnach latent andere 
Ver(1^Unf’szusammenhänge als die vom „Kunst“-Begriff beanspruchten. Dieses Miß- 
SeheM Wlrd auch dort sichtbar, wo von der „künstlerischen“ Schönheit der techni-
,.en Großbauten und des industriellen Des.gns gesprochen wird, deren Zweckge 
" Cnheit ia ^rade eben noch unter das Verdikt der „Kunst“-Theoreuker f.el,
> gewi«e Zwiespältigkeit .st schon bald nach der Durchsetzung des autonomen 
^tbegriffs dcutlich den Die Vermutung einer in Normen faßbaren immer
^rdeeVdealität a'S "«^ebener Entsprechung des „interesselosen Wohlgefallens
M C A"' '
itte
-- ----------------------------------- fc----„-----------------  "---
tch den unaufhaltsamen Geschmackswandel in Frage gestellt. Die in der 
s *9. Jahrhunderts erfolgte Wendung von einer normativen Ästhetik zur ge-
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schichtsvergleichenden „Kunstgeschichte“ dokumentiert dies. Aber trotz fortschreiten 
der Verwissenschaftlichung wurden die Kriterien für das zentrale „Künstlerische 
nicht klarer: der „verkannte Künstler“s, „Kunst im Konflikt“6 und Bilderstürme 
speziell um der „künstlerischen“ Form willen finden sich in der jüngsten Geschieht6 
mehr als zuvor. Gerade wegen der fortschreitend kulturvergleichenden und mehr und 
mehr historistischen Betrachtung wurden die ästhetischen Normen der Zeit Winckel 
manns und Kants aufgegeben. An ihre Stelle trat eine historisch-ambivalente, 6ine 
Vielheit von Normen konstatierende Überschau. Die Änderung der Fragerichtung 
und der Fortschritt der Dokumentation haben — vermutlich unbeabsichtigt — die noch 
vorhandenen normativen Kriterien immer deutlicher auf die spezifisch historisch6 
Kultursituation relativiert.
Der Kern der Schwierigkeiten liegt in der Annahme einer Wirklichkeit, eines exist611 
ten Wesens, das dem Begriff „Kunst“ entspräche. Dieser Begriffsrealismus bestimm1 
auch die Diskussion zur Gegenwarts-,,Kunst“. Wir kennen die unentscheidbaren Frag611, 
ob die von einem „happening“ zugerichtete Badewanne, die von Fahrtspuren g6Z61 
nete Windschutzscheibe oder der Rahmen ohne Bild noch „Kunst“ seien, ob unt6^ 
dieser Devise eine zum Abbruch genehmigte Jugendstilfassade zu retten sei oder 
der sie ersetzenden Aluminiumfassade dieses Prädikat zukomme. Sie sind so et bi 
geführt worden und ergebnislos verlaufen wie alle ähnlichen Auseinandersetzungen 
die entsprechende Bewertung seit fast zwei Jahrhunderten. Die Widersprüche S1
nicht lösbar, weil der seit 200 Jahren eingebürgerte Begriff „Kunst“ zwei unverträg'11 t.il C uau t ui uci jwii tv/v j iuv.ii v.i v.uui vi iv. uv.^iui ( -
liehe Elemente aneinanderbindet: 1. die Generalisierung, daß „Kunst“ zu allen 
geschaffen worden sei als unverzichtbarer Teil des menschlichen Handelns un 
lebens; 2. eine Qualitätsvorstellung, durch die „Kunst“ von „Volkskunst , ..K*1 ^ 0{ 
„Handwerk“ oder „Technik“ unterschieden wird: „Art is a quality of doing 
what is done. Only outwardly, then, can it be designated by a noun substantive, 
it adheres to the manner and content of doing, it is adjectival in nature“ (John ^.
Diese Qualitätsvorstellung hat sich seit Beginn der modernen Ästhetik lau 6 ^ ^ ^ 
ändert: sie reicht von der Vorbildgeltung bestimmter „klassischer“ Werke 
jenem nurmehr „Objektiven, vermittelt durch Subjektivität“ (Adorno )• U^unst‘‘> 
Verknüpfung beider Vorstellungen entsteht die Vieldeutigkeit der Kategorie ,, 
bei der heute nicht mehr klar ist, welche Einheit welcher Merkmale gemeint ist. ^ ^ 
Die Geschichte des Kunstbegriffs zeigt als einheitliches Moment das Bemühen. ^e(l_ 
überhistorischen, konstanten Qualität von etwas Objektivem, Autonomen test/u ^ 
Soziologisch gesehen hat man es mit einer besonderen Verfestigung tradiert eJ) 
Strukturen zu tun, die — um ihrer Belegfunktion für einen bestimmten hoc 6 
Erkenntniszusammenhang einer übergeordneten Gesetzesformation willen ^urlg 
Belegfunktion ist die „Kunst“ aufgerückt aufgrund der neuzeitlichen Durc tejie 
empirischer Verifikationskriterien der geschichtsbestimmenden Faktoren, ^ ältlichen
derder überlieferten heilsgeschichtlichcn Deutungen) — nach der Seite ihrer u„.
Geltung immer wieder abgestützt werden. Die Ästhetik und später die Sta ' ngs- 
Kunstgeschichte erscheinen in solcher Distanzierung als ideologische Absic _* ^b' 
Unternehmungen für eine innerweltliche, innergeschichtliche Begegnung mit ^ ^uf- 
soluten. Eine solche Deutung kann den hohen praktischen und argumentati 
wand für vordergründig „Zweckfreies“ klarmachen.
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III. Die ungelöste Problematik der neueren ,,Kunst‘‘-Wissenschaft
a) Nachwirkungen der Normativität
^le aus der Kunstgeschichte vielfältig erwachsenen, häufig als „allgemeine Kunst- 
"'issenschaft“ bezeichneten neueren Wesensdefinitionen von „Kunst“ zeigen erheb- 
*'che Differenzierungen des „Kunst“-Begriffs. In vielen Fällen ist explizit eine norma- 
^Ve Ästhetik verworfen. So insistiert Friedrich Piel darauf, „daß das Kunstwerk als 
Ur*stwerk historisch und aktuell das ontisch und kategorial faßbare Relat eines Pro- 
Zesses ist, und daß es nur aus seiner Rückbeziehung auf ein Allgemeinkonkretum 
1'lterPretiert werden kann, das überindividuell und transästhetisch, im Menschen sein 
Halogen hat10.“ Ist eine Fortführung der Kunstgeschichte demnach möglich unter 
^ sehung von normativen Begriffen? Besteht die Möglichkeit einer Deskription in 
|.1Storisch spezifizierten „Kunst“-Begriffen? Die bisher ungelöste Frage dabei ist natür- 
,. ltT>rner, für welchen Zusammenhang, genauer: für welche unterstellte Entwicklung 
e Einzeldeutungen Argumentationswert haben sollen? Denn die historische Deskrip- 
n f&be unvergleichbaren Phänomenen.
as Änliegen der vorbehaltlosen historischen Faktenforschung ist so alt wie die akade- 
^ cfle Installierung des Faches „Kunstgeschichte“: „Die Daten der Einrichtung von 
^^historischen Lehrstühlen decken sich in etwa mit denen des Abbaus der Ästhetik 
kunstbeurteilender Disziplin“, resümiert Hermann Bauer die bei Udo Kultermann 
^gestellte Faches- und Institutionengeschichte11. „Der Versuch der Erstellung von 
^^historischen Grundbegriffen' liegt da begründet, wo die Ästhetik Hand in Hand 
eine^Cr ^unst8escb*chtsschreibung ... vom allgemeinen Geschmacksurteil abgehend 
l844hiSt0risch historis,erende Wissenschaft schuf12.“ Die einen Daten liegen 1825, 
g. ’ 1^52, die anderen um die Wende zu unserem Jahrhundert.
1,: °e Beispiele möchte ich hervorheben, die durchaus für methodisches Vorgehen 
such ISC”er Arbeitsweise stehen. Wer etwa die neueren ikonographischen Unter- 
KültUngen zur historischen Bedeutungswelt insbesondere von Gemälden13, die zur 
°de Ur^e°8raPbie, zum Landschafts-, Schul- und Individualstil verfeinerte Stilanalytik14 
exak^'e ^r^eiten zur historischen Topographie15 heranzieht, wird hier ein empirisch 
Cs Eingehen auf Überlieferungsgesamtheiten finden. Inhaltliche Bedeutungen 
ünd n aU^ ^le philosophisch-theologische Tradition, die liturgische Praxis, literarische 
s°nd'-°*'<St^rn*'C*1e Überlieferung bezogen. Dies geschieht nicht nur in vager Analogie, 
weijrn ln quellenmäßig abgesicherten semantischen und sozialgeschichtlichen Nach- 
h;sto ^ir der inzwischen international erreichten Übersicht über weite Gebiete der 
Denj(riScllcn Überlieferung und eine archäologisch und präparatorisch fortgeschrittene 
VerC,Serfassun« werc*en präzise Darstellungen räumlich und zeitlich begrenzter 
Anft m°glich. Dasselbe gilt für biographische Darstellungen von Herstellern und 
™ebem von „Kunstwerken“, ebenso für Gruppen-und lnstitutionengeschichte.Anstelle
hier Von ..schön“ oder „häßlich“ bzw. der Zugehörigkeit zu Stilrichtungen tritt 
rnenh-lnC °r<*nung alltagswcltlicher Rekonstruktion, d.h. nach vermutlichen Zusam- 
vvirij (an^en Von Ursachen und Wirkungen, Motiven und Erwartungen. Unausgesprochen 
m,t ^as Programm einer „Kunst“-Geschichte unterlaufen zugunsten der Nach-
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Zeichnung begrenzter Entwicklungsverläufe von Institutionen, Rollen, Funktionsbe 
Stimmungen, Rezeptionsformen. Vieles davon ist wertvolles Dokumentationsmaterial 
für sozialen Wandel, freilich ohne daß eine derartige Fragestellung bisher theoretisch 
expliziert worden wäre.
Die „Geschichte der Meisterwerke“ hingegen, ihrer Vorläufer und variierenden Nach 
folger, stellt eine immer noch verwendete Fragestellung dar. Ein Urteil nach einer ein 
deutigen Norm ist zwar als undurchführbar eingestanden. Aber an dessen Stelle ist d'e 
Anerkennung wechselnder Normen, einer Vielfalt veränderlicher Bewertungen getreten 
(die auch Veränderungen des überkommenen Bestandes an „Kunstwerken“ zulassen- 
Ausgliederung des nur Zeitmodischen und Würdigung der „unzeitgemäßen“ Innova 
tion). Aber selbst diese Relativierung bleibt abhängig von Normen, und zwar von 
strahierenden Synthesen einer jeweils höheren Norm des generierenden „Künstler' 
sehen“. Selbst die programmatisch von Geschmacksnormen absehende Kunstgeschichte 
findet eine bestimmte Überlieferung von „Kunstwerken“ vor, die eben unter 
ästhetischen Normen der vergangenen Generationen ausgesiebt worden sind und nur
einen Bruchteil des historisch Geschaffenen darstellen. Und ganz selbstverstar
undunterscheidet auch noch der heutige Kunsthistoriker zwischen „Kunstwerken 
den gleichursprünglichen Zeugnissen von „Volkskunst“ oder „Technik“16 oder bloßc^1 
historischem Funktionsbeleg; er akzeptiert nicht mehr die normative Theorie, a 
bleibt im Bann der von ihr erzeugten Fakten.
Aus der Gesamtheit der vorausgegangenen Traditionen ist so zumindest eine allgert1 
Charakteristik übrig geblieben, die normativ auf die heute noch wirksame Klassi 
rung einwirkt — und sei es bloß in der Trennung der scheinbar zweckfreien von^ 
„angewandten“ oder volkstümlich-,,mißverstandenen“ Gestaltungen. „Künstler ^ 
eine Berufsrolle im Gegensatz zu anderen Berufsrollen unseres Alltags wie „ 
Streicher“, „Schreiner“, „Metallgießer“, „Werbetexter“, die zwar handwerklieh ^ 
selben Mittel einsetzen, aber nicht in spezifisch „künstlerischer“ Absicht, son 
„nur“ zweckentsprechend. a
Ein verdecktes normatives Element macht sich in den Literaturgattungen, wie 
der Monographie, bemerkbar, die eine feste Tradition innerhalb der Kunstgesch^^ 
darstellen. Mit wenigen Ausnahmen sind Monographien auf maßgebende Indw'1 
zentriert, denen mangels Kenntnis umfassender Entwicklungsvorgänge jevve 
(meist formale) „Innovationen“ zugeschrieben werden. Symptomatisch für d'eS 
historische Verzerrung ist, daß in der Hängung der Museen wie in der kunsthistor*s^^t 
Literatur die Oeuvres der Großen, wie Rembrandt und Rubens, riesengroß ver^^jt- 
sind, während für die vielköpfige Schar der teilweise hochtalenticrten Schüler u 
arbeiter häufig nur wenige Zuschreibungen bestehen. Zwar haben die meisten 
Verzeichnisse während der letzten fünfzig Jahre Schrumpfungen auf Hälften un 
des einst Attribuierten durchgemacht, doch die Mißproportion ist noch inirnt^jj|fte 
fällig (so käme man z.B. dem historischen Rembrandt-Werk näher, wenn 
der heute noch in den Museen auf diesen Meister lautenden Etikette geändert wu ^ ^ 
bzw. präzisiert würden, wo es um die Arbeit mehrerer Hände geht. Aber ß^ra un<) 
unromantisch kooperativen und teilweise manufakturellen Formen der Bi 
Skulpturenproduktion sind noch wenig bearbeitet).
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^eben die Wirkung der historischen Selektion, der begrifflichen Klassifikation und der 
lr>stitutionellen Strukturen, treten — über unbewußte Identifizierungen bei der Inter­
pretation einzelner Ausdruckselemente — die unreflektierten Normen des Alltags­
handelns. „Kunstwerke“ unterscheiden sich von archäologischen Funktionsbelegen da- 
durch, daß sie für eine Wahrnehmung aus kultureller Distanz durch bestimmte Gestalt- 
eigenschaften Faszination hervorrufen. Diese Gestaltqualität ist völlig unabhängig von 
der historischen Funktion, die sie mit anderen Relikten teilen. Jene unbewußte norma- 
tlVe Identifizierung trennt nun Merkmale ab vom historischen Kontext und trennt 
^egenstandsbereiche ab aus der Überlieferung. Die Kunsthistoriker — und mit ihnen 
le Musik-, Theater-, Literaturhistoriker und die begeisterten Kunstfreunde aller Art — 
stehen unter der selektiven (und das heißt: normativen) Faszination dessen, was sie als 
außeralltäglich, das Zweckverstehen übersteigend begreifen. Alles sträubt sich beim 
jj0rrnalen Kunstfreunde dagegen, wenn man ihm sagen muß, daß die Ursache seiner 
Meisterung nicht primär im bestaunten „Kunstwerk“ liegt, sondern im Verhältnis 
glrier normativen Erwartungen zu äußerlichen Eigenschaften jenes Gegenstandes.
handelt sich um eine die durchschnittlichen Produktformen der Gegenwart ein- 
^. UtlM übersteigende Qualität, die der Betrachter der sinnlichen Organisationsform 
f..f'°r'Scher Produkte entnimmt. Die wesentliche Voraussetzung für die Offenbarungs- 
^ Skeit solcher bildlicher, akustischer, textlicher Konstrukte liegt in der Annahme 
£.S ^etrachters über eine ihm geläufige Intention, nämlich „Gestaltung“ im heutigen
jy ne' Mit den historischen Perspektiven hat das nichts zu tun.
^ Polgerung daraus ist: normativ ist jeder kunstgeschichtliche Ansatz bereits dort, 
fik ^ C'nen Gegenstandsbereich von „Kunst“ unabhängig von den historischen Klassi- 
ejriatl°nen abgrenzt. Und ebenso normativ ist jedes Interpretieren, das unbefangen 
I Ze*ne Eindrücke aus kulturverschiedener Perspektive übernimmt. Bereits so harm- 
1^ C Unterteilungen von „Kunstgattungen“ wie Malerei/Plastik/Kunstgewerbe (ganze 
Seen und Ausstellungen, Bücher und Lehrprogramme sind so spezialisiert und unter-
qert ^ rrnkx___ __ •______ . ______  1________I_______1.1____* _1_____ r\l££____________ •___________ ___  _ J ‘ert) gehören einer Stufe von handwerklich-technischer Differenzierung an, die 
gre S rn’t den historischen Verhältnissen und Wertungen gemeinsam hat. Diese Ab-n,chts
(je ^Zungen waren den Herstellern der historischen Schöpfungen unbekannt und sind 
bü ZUr ErfassunS der historischen Vorgänge ungeeignet. Bis ins späte 18. Jahr- 
0(je Crt Sah es etwa Handwerksmeister, die für die Herstellung von Altarbildwerk 
War *nneneinrichtungen von kirchlichen oder profanen Prunkräumen zuständig 
' l*1r ..Bildwerk“ und ihre prächtige Zier, in einer Werkstatt und oft von den 
,,änden geschaffen, wurde später aufgeteilt unter Kunstgewerbemuseen, Ge- 
gfapl^’a*er'cn, Skulpturenabteilungen und — falls Entwürfe vorhanden waren — 
lief, IScEen Kabinetten. Ähnlich unhistorisch sind die meisten Motivgattungen (näm- 
späteren Spezialisierungen oder Markt- und Kataloggesichtspunkten: Stil-■eb, nach*n. Landschaft, Porträt, Mythologie usw.)
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b) Die Problematik des Stilbegriffs
Es liegt auf der Hand, daß eine solche Bewertung auch für den Stilbegriff gilt.
Nachdem eine einseitig ästhetische Wertung einzelner Meisterwerke und Epochen 
relativiert werden mußte und eine Vielfalt „künstlerischer“ Schöpfungen anerkannt 
worden war, bot sich als Beschreibungsbegriff transindividueller Typika der Begn ^ 
„Stil“18. Alois Riegls 1901 erschienenes Werk „Spätrömische Kunstindustrie 
wandte den Stilbegriff erstmals konsequent als wertfreie Unterscheidung formaler 
Ausdruckstendenzen an (er deutete jene als „Kunstwollen“). Anstelle des Auf und 
von Höhepunkt und Verfall ergab sich nun ganz im Sinne der historistischen Einsicht' 
daß jedes Jahrhundert „unmittelbar zu Gott“ sei (Ranke) eine Unterscheidung naC 
Ausdruckshaltungen und diesen entsprechenden Formen. Es ergaben sich die 
zwischen allbekannten Stileinteilungen von „Gotik“, „Renaissance“ und „Baro ^ 
mit ihren Unterteilungen in „Früh-“, „Hoch-“ und „Spät-“. Es wurden für fortn 
mehrdeutige Zwischenperioden abstrahierende Bezeichnungen gefunden wie ,,Manier'* 
mus". Es wurden Generationsstile formuliert wie „weicher Stil“ („international style ^ 
Landschaftsstile wie „oberrheinisch“, „venezianisch“, „alpenländisch“, die die SpeZ 
kation der Epochenstile leisten konnten. ^
Aber was wiederum so eingeteilt wurde, war jener Teil der Überlieferung, der ^ 
Maßstab des „Künstlerischen“ entsprach. Diese Festlegung gehorchte inzwischen 
nicht mehr einem starren akademischen Kanon, sondern mußte gewisse ver ^ 
meinerte Merkmale des „Gestalterischen“, des „Ausdruckshaften“ besitzen. Da 
hinaus sind die Stilbegriffe nur denkbar für eine „qualitative“, im Sinne Stilist^ 
Reinheit ausgeprägte Auswahl, eben die der „Kunstwerke“. Es istundenkbar.ua ^ 
gesamte bildsymbolische Überlieferung — von den Votivgaben, von bäuerlichen^ 
klösterlichen Web- und Stickarbeiten bis zur Ausstattung von Versailles — e,n . j 
liehen Stilbegriffen einzuordnen wäre. Und es ist noch schwieriger vorstellbar (o 
Oswald Spengler und andere dies unter dem Einfluß von Riegl versucht haben ’ 
sämtlichen anderen Bereiche des sozialen Lebens unter Stilkategorien zu bringen- 
Stilbegriff bleibt so von der retrospektiv getroffenen Auswahl des „Typisch0 
gebunden an Gestaltungen, die durch eine bestimmte strukturelle Anordnung ^ 
Ausdruckselemente als „Kunst“ identifizierbar sind. „Stil“ meint somit eine 
ausdrucksmäßiger Strukturiertheit. AnsatZ
Eine derartig formale Kategorie läßt sich keinem historisch-soziologischen
verbinden. Wenn Handlungen verstehbar und vergleichbar werden von ihrer „g
aus — dies ist eine soziologische Prämisse —, dann verbietet sich eine Sud 
unter formalstrukturelle Kategorien.
c) Die Autonomisierung der kunsthistorischen Eimelinterpretatton
Das Postulat des intentionalen Verstehens widerspricht auch der Methode kutrUlcl,„. 
scher Interpretation und der an diese geknüpften Theorie historischer Rekon.
Die „Kunstwerke“ als gegliederte Ganzheiten anzusehen, deren einzelne Eige
lSthistorr
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ln einem Integrationszusammenhang geordnet sind: das ist die Grundannahme der 
Interpretation in Literaturwissenschaft und Kunstgeschichte, seit Diltheys Übertragung 
e‘ner allgemeinen Strukturlehre der sinnlichen Wahrnehmung auf die Gegenstände der 
üeisteswissenschaften21. Zusammen mit der Theorie des Strukturzusammenhanges ist 
^'e Prämisse übernommen worden, daß „jede geistige Einheit in sich selbst zentriert
isr<t 22 __
■ Diese ist explizit durch die von Hans Sedlmayr entwickelte „Strukturanalyse“
'n der Kunstgeschichte betont worden, findet sich aber als implizite Voraussetzung in
st allen Interpretationen. Der auf das intentionale Verstehen gerichtete Soziologe
lr<^ den behaupteten Strukturzusammenhang jedoch nur gelten lassen, wenn dieser
r spezifisch historischen Kommunikationsstruktur entspricht und nicht nur eine
^bination darstellt aus partikulären formalen Entsprechungen.
lne Annahme der Strukturiertheit von Handlungen gehört aber auch zum soziologi-
ehen Verstehen. Unbewußt wird ja schon in den lapidarsten Formen alltäglicher Kom-
mun'kation eben jene systematische Beziehung einzelner Ausdrucksmerkmale auf eine
^eilige Bedeutungsintention vorgenommen; dies gegenseitige Ergänzen und Ver-
^rken der Darstellungselemente untereinander steigert sich mit der Spezifität der
ej,l^e'*Ung. Implizit wie explizit sind die meisten Interpretationen von einer Sinn-
^ eit des künstlerisch Mitgeteilten ausgegangen; auch dort, wo Gegensätzliches inner-
^ einer Gestaltungsform vorgeführt wurde, ist die jeweilige Gesamtcharakteristik
for ^0rnmunikationsform als in sich stimmig aufgefaßt worden. Das, was bei den In-
rrT,ationstheoretikern als hohe Redundanz von „Kunstwerken“ bezeichnet worden 
ist, ke •’ cr>nzeichnet die Schwierigkeit intentionaler Abstimmung bei Kommunikation 
c s assoziierter Wahrnehmungen. Gerade weil diese Darstellungselemente nicht wie 
|jc^ cflbegriffe in ihren Bedeutungen normiert sind und je nach Kontext unterschied- 
(jejC **edeutungen annehmen, sind die ausdrucksmäßigen Mehrfach-Überlagerungen 
Man^'tte'*Un®cn m't vorhegr>fflich-mehrdeutigem Wahrnehmungsmaterial nötig. 
sind ^3nn a*S° ^estkalten: Strukturiertheit einerseits und Zentriertheit andererseits 
dere ^ a**8emeinen kommunikativen Voraussetzungen für bildliche — wie jede an- 
ür)t Ausdrucksvermittlung. Darüberhinaus lassen sich in den verschiedenen Zeiten 
g rsckiedliche Grade der Systematisierung der bildlichen Symbolsprache feststellen.
mte inhaltliche Bereiche — etwa bei den durch die Theologie normativ festge- 
ent; Bedeutungen — und bestimmte Darstellungsformen — wie sie von den zunehmend 
regje1C^elteren Ästhetiken und Lehrinstitutionen bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts 
worden sind - müssen als Felder entsprechend hoch disziplinierter Kon- 
S<,0n ^"gerechnet werden. Aus dieser Einsicht in die historische Variation der 
glejc^ Ur,erungsschwerpunkte verbietet sich die Unterstellung generell und immer 
Neb Vor8en°nimener innerer Gliederung und ganzheitlicher Organisation.
Theor d'esem historischen Einwand lassen sich Bedenken aus der soziologischen 
stj,^ anführen: es gibt im Rahmen der Handlungstheorie keine Möglichkeit, be- 
lri<WeC ^an(^ungsresultate als formal geschlossener, „vollendeter“ gegenüber allen 
f0rnic; herauszustellen, wenn für die gesteigerte innere Abstimmung der Handlungs- 
schenn ^e‘n s'nr|hafter Grund besteht. Ein solcher Grund zu einer bestimmten logi- 
»latjk °der ^orm'°g'schen Ausarbeitung ist gegeben im Rahmen einer speziellen Syste- 
CtWa *n der wissenschaftlichen Argumentation oder eben in der Bildsymbolik.
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Doch auch dann entstehen spezifisch gelagerte Verdichtungen nach den jeweiligen 
Relevanzkriterien, jedoch keinesfalls jene mystifizierten „Ganzheiten“ oder ,fie 
stalten“24. Man darf nicht vergessen, daß die gesellschaftlichen Werte, die in Symbol 
werken thematisiert sind, ebenso wie die Ausdrucksmittel der symbolischen Gestaltung 
in höchst unterschiedlichem Grade „rational“ sind und schon deshalb nicht in logisd1 
glatte Systeme überführt werden können. Außerdem gilt auch in der Ausführung v°n 
Symbolwerken, insbesondere den komplexen und viele Arbeitsgänge erfordernden, 
daß diese lediglich retrospektiv eine Handlung (als Ausführung eines zusammenschhe 
ßenden Konzepts) darstellen. Die Analyse wird — das hat Alfred Schütz demonstriert 
das Zustandekommen dieser Handlung begreifen müssen als das Ergebnis einer Folge 
konstituierender Akte von „Handeln“. Gerade bei Bildwerken, nicht anders wie bei 
anderen Koraposifiows-Resultaten, finden sich bei genauer Einzelanalyse viele Spuretl 
schrittweise entwickelten Handelns und damit verschiedenartiger Intentionen inner 
halb des Gesamtgebildes. Das gilt erst recht für die Werke und Konzeptionen, an denen 
mehrere Autoren kooperativ beteiligt waren.
Wer die kunsthistorischen Interpretationen bis zur Gegenwart verfolgt, wird n 
wenige Versuche finden, die der historischen, meist asymmetrischen Struktur na 
gehen26. Die soziologische Analyse der Motive und Ausdrucksformen darf — im Ge&e 
satz zur herrschenden Praxis — die jeweiligen Einheiten historischen Sinns und >nIie^ 
halb der historischen Sinngliederung nicht als Einheiten im Sinne heutigen Verstan 
nisses auffassen, sondern nur als Dokumente der historischen Einheit heute unvere 
barer Bedeutungen. Die Ideen von „Kunst als Lebenshilfe“, von „Wiedererwec u ^ 
des historisch Intendierten27 oder dessen immerneuer „Konkretisation“ in 
schichtlicher Entfaltung“ hegen diese Illusion (,,... hier kann schließlich auch 
Kunstgeschichte ihre bestrittene Legitimation in dem Maße zurückgewinnen, als^ ^ 
den Kanon und Zusammenhang der Werke sucht und beschreibt, der die Fülle 
vergangener Kunst aufbewahrten menschlichen Erfahrung zugleich verjüngt u 
Erkenntnis dieser Gegenwart verfügbar macht“29).
ä) Di, AuMammerueg de, spezifische» (kulturellen) Keinem
Am‘yX kan" nich' 'inf“h ™" belieb,gen Koordinano"
VoTinfola, TI""" W"ks ">*"**■■ Sondern ,ie m„« „e,.«^ 
S.™to“e 7” ™b" V"W'nd'n- d“ .Sinngebilde „.ziokul»*1'
BedenTnleh "a “ I" “"d"'n i» Beziehung „eh, und «Ich«
ändern ^ ‘Sinneiemen,e zugeordne, werden können . *
SymMfot, in d" geschieh,c, und zugleich ml, dieaen wechsln <>“
Symbolformen ,n ,hre, Zu„änd,gke„ für jeweilige Smnbezirke.
war fiel ,rL - <iege„„a„d eine, ln,ere„e, «nnunc von w T"" d" lnhal'' d" ••Glauben«". Die Form abbildlicher 0
einer IZfeTc f ' ••aa“hen," lnhal,en spi,er .eilweneX /Z , h" d,Cn'n W“ <■““» hochsyslcmatisiert ««• «£
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^üwendungsmethodik war, galt danach als verbindliches rationales Prinzip der Wirk- 
lchkeitskonstruktion.
*^er Soziologe muß also annehmen, daß gerade auch das scheinbar Bekannte innerhalb 
e‘nes fremden Kontexts nicht ohne die Bedeutungen identifiziert werden kann, die es 
v°n jenem her empfängt. Das heißt ferner, daß auch der Gesamtzusammenhang erst 
"^ältlich gegliedert werden kann, wenn alle Einzelbedeutungen zirkelhaft abgeschrit- 
tCn worden sind. Es widerspricht diesem Ansatz, wenn kategorisch bestimmte prima 
^sta hervorstechende Motive und Darstellungsformen zur Grundlage einer „Sinn“- 
eutung gemacht werden, wenn diese Einheit von Merkmalen aus einer kulturfernen, 
0 falschen Perspektive in den Blick kommt. Die Fehldeutung liegt darin, daß be­
amte Idealisierungen des Forschers als Maßstab für das Nicht-Selbstverständliche 
(j'^r'ngen und zu formalen Bewertungen führen, bzw. daß spontan und isoliert — und 
er unvollständig — identifiziert wird. Dies ist der Fall in den meisten Fällen von 
^ 'Analyse, wo ein typisch abweichendes ausdrucksmäßiges „Wollen“ festgestellt 
^ ’ nachdem das jeweilige Konstrukt aber als der selbstverständliche Sinnzusammen-
Int^ ’’^unstwerk" identifiziert worden ist. Dieser Beobachtungsfehler ist auch in der 
„ ..^P^ationsmethode von Erwin Panofsky30 zu finden, die für die international 
jy te kunsthistorische Deutung noch immer repräsentativ ist.
f0^ ^r°blematik der kunsthistorischen Deutungsarbeit hat Panofsky in Form der 
des Int,
ie^e,lden Tabelle dargestellt. Diese schildert die hintereinander liegenden Schritte
,*nterPreten, der in die Bedeutungsschichten des „Kunstwerkes“ zunehmend tiefer 
lndringt 3i.
'jegen
Ph
' &ed(
(W,
lstand der Interpretation Subjektive Quelle 
der Interpretation
Objektives Korrektiv 
der Interpretation
^°mensinn (zu teilen in 
und Ausdruckssinn)
Vitale Gestaltungsgeschichte
Daseinserfahrung (Inbegriff des 
Darstellungsmöglichen)
deutungssinn Literarisches Typengeschichte
j'kumentsinn
Csenssinn)
Wissen (Inbegriff des 
Vorstellungsmöglichen)
Weltanschauliches Allgemeine Geistesgeschichte
Urverhalten (Inbegriff des weltanschaulich
Möglichen)
'Hter y c*1nt seine Dreigliederung an Karl Mannheims Aufsatz zur Weltanschauungs- 
°bjeL . atlon an, der drei Arten der Gegebenheitsweise des Sinnes unterschied: den 
’‘U0ku ’ uen subjektiven und den Dokumentsinn (bzw. „Sinn“, „Ausdruck“ und 
^Itcr ylent ^ Ohne Berücksichtigung der Mannheimschen Problematisierung und 
hvc c'rung des „subjektiven“ Sinnes, der nun als „Phänomensinn“ das subjek- 
’’Q.Uelle h n n'S des Betrachters, nicht das des Handelnden meint, macht er diesen zur
har-u. er Interpretationr!*ht,
er den
In einer ersten, „primären“ Sinnschicht erfaßt der Be- 
..Phänomensinn“, zu dem er kraft vitaler Daseinserfahrung Zutritt hat.
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Dies geschieht vorerst ohne Reflexion der Kulturüberlieferung. „Um zur .sekundären 
Sinnschicht zu gelangen, die sich nur aufgrund eines literarisch übermittelten Wisse0* 
erschließt', und die als .Region des Bedeutungssinnes' bezeichnet werden kann, bedar 
es .sachgerechter* Begriffe, die über die einfache Bezeichnung wahrnehmbarer Eigen
schäften hinausgehen und eine richtige Interpretation des Werkes gewährleisten, da s*e
die stilistischen Eigentümlichkeiten des Kunstwerkes erfassen. Im Innern dieser sekun 
dären Sinnschicht unterscheidet Panofsky einerseits ,die sekundäre oder konven 
tionelle Vorlage', d.h. die .Themen oder Begriffe, die sich in den Bildern, Geschieht6*1 
oder Allegorien' manifestieren (wenn z.B. eine nach einer gewissen Anordnung unl 
einen Tisch herumsitzende Gruppe das Abendmahl darstellt), deren Entschlüsseln0? 
der Ikonographie zufällt, und andererseits ,den immanenten Sinn oder Gehalt', den 
ikonologische Interpretation nur unter der Bedingung zu erfassen vermag, daß s*e 
ikonographischen Bedeutungen und Kompositionsmethoden als Symbole einer Kult**^ 
als Ausdruck der Kultur einer Epoche, einer Nation oder einer Klasse behandelt 0 ^ 
sich bemüht, die .fundamentalen Gestaltungsprinzipien zu entfalten, die die Aus'*'3 
und Darstellung der Motive ebenso wie die Produktion und Interpretation der B* 
Geschichten und Allegorien stützen und selbst der formalen Komposition und 
technischen Verfahren Sinn verleihen'33.“
Wenn nun Panofsky die „vitale Daseinserfahrung“ und die von dieser typisch a^g^ 
grenzte „Wissenserfahrung“ eines Menschen der zwanziger Jahre des 20. Jahrhun _ 
zur Grundlage seiner Deutung nahm, so mußten sich in Entsprechung zu diesen 
nungen die Bedeutungen fügen: im Sinne der damaligen „Kunst“-Rezeption und u . 
historisch-literarischer Erläuterung der „wissensmäßig“ erfahrenen Inhalte, die °^._ 
anderes darstellen konnten als vom „Künstler“ hinzugesetzte Ideen, dekorative j 
terungen (vergleichbar dem ausdrucksbezogen konstruierten „Symbolismus ^ 
expressionistischen und surrealistischen Malern). Der „Wesenssinn“ oder „Doku*0 
sinn“ kann konsequenterweise dann nicht mehr ergeben als einen losen Bezug .< 1 
tomatischer“ Art, wie er sich bei den Berührungen der Motivwelt innerhalb der ?C1 ^ 
geschichtlich aufgefaßten Symbolsysteme unschwer und unverbindlich herstelle*1 
Unrichtige Bewertung, Auswahl und Koppelung von Einzelbeobachtungen 
nicht durch nachträgliche Zusätze begradigen. Eine auf die unrichtige Gesamt^ ^ 
kation „Kunstwerk“ aufgebaute Einzeldeutung wird nicht weniger schief, ^^üSt>e- 
durch Typisierungen spezifiziert wird. Der Sinngehalt, den der Forscher ^ ja(,f 
kommen will, ist eben entweder der eines „Kunstwerks“ im Sinne des 19. oder 
hunderts — was damit gemeint ist, läßt sich jeweils durch Quellen belegen 
aber der eines „Reliquiars“, einer Kasel oder eines Altares. Bevor nicht die speZ ^^ra- 
symbolischen Anliegen geklärt sind, ist es nichtssagend, von „religiöser' °der n0ch 
listischer“ „Kunst“ zu reden, weil weder durch unseren Begriff des „Rcl*g*oS ^glir 
durch den der „Natur“ oder der „Kunst“ das zu bezeichnen ist, worum es den 
den in der historischen Situation gegangen ist. sCjire*'
Was bereits in der positivistischen Vordergründigkeit der formalen Merkma nCrali' 
bung problematisch ist, wird vollends fragwürdig in der strukturalistischen .erlln 
sierung. Diese findet sich bei Pierre Bourdieu34. Da seine Paraphrase der I °^aftlicl,er 
gen Panofskys überdies als allgemeinmethodischer und gesellschaftswissense
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Beitrag verstanden ist (in der deutschen Übersetzung im Rahmen des Aufsatzbandes 
”2ur Soziologie der symbolischen Formen“3S), sei sie hier ausschnittweise zitiert: 
"Eine wirklich erschöpfende Deutung des .immanenten Sinnes (oder Gehalts)1 ver­
möchte sogar zu zeigen, daß die für ein Land, einen Zeitabschnitt oder einen be- 
^immten Künstler charakteristische Arbeitsweise — man denke nur an Michelangelos 
^ 0rüebe für Stein statt Bronze in seiner Bildhauerei oder für seine Vorliebe für Schraf- 
ren in den Zeichnungen — symptomatisch ist für die gleiche grundlegende Haltung, 
^le sie auch an allen anderen Eigenheiten seines Stiles zu sehen ist. Die verschiedenen 
öeutungsschichten fügen sich somit, darin den verschiedenen Sprachschichten ver- 
■ehbar, in ein hierarchisches System ein, in welchem das Umfassendere seinerseits 
Jmfaßt und das Bedeutende seinerseits bedeutend ist. Aufgabe der Analyse ist es, 
eses System in auf- und absteigender Linie zu durchlaufen36.“ Das gegenüber heuti- 
Erwartungen Abweichende wird bei Bourdieu als typische „Konvention“, als 
abltus“ prinzipiell als verstehbar eingeschätzt, da es sich um eine „positiv gewor- 
^ene Wahrnehmungsform“ handele. Der Verheißung der „wirklich erschöpfenden 
u^tUng“ gegenüber ist anzumerken, daß sie nirgendwo bisher stattgefunden hat, 
daß sie wo sie versucht worden ist, nie mehr als vage Stilgemeinsamkeiten zutage 
fördert hat.
IV. Soziologische Korrekturen
a) Interpretation aus der historisch-soziologischen Fragestellung
S0>enüber läßt sich das Problem einer Interpretation historischer Sinnfiguren nur 
Id rsteHen, daß die zirkelhafte Bindung zwischen Erklärungszusammenhang und 
Djent'f'z'erung auf den verschiedenen theoretischen Ebenen berücksichtigt ist. 
giScJ°n Panofsky gesuchten „fundamentalen Gestaltungsprinzipien“ sind aus soziolo- 
Pr er Sicht nicht durch die Symptomatik von Formen und Motiven zu finden. Die 
Sj^t lst’ ob er unter „fundamental“ und „Prinzip“ das versteht, was in soziologischer 
<Vc^eUte so genannt werden könnte: Handlungsnormen und Motivationen, bedingt 
v0n ^ besondere gesellschaftliche Erwartungen. Dabei impliziert eine Relativierung 
.^d lungsnormen auf Gesellschaftliches eine entsprechende Entwicklungstheorie, 
von Erklärung und Identifizierung historischer und fremdkultureller Phäno-ihc
Cr Zirkel
UWt immer schon historische umfanthropologische Erklärungen ein. da die 
Adäquatheit bzw. besondere Modifikation de, Identifizierungen ,» heterono-
£ —■T« der übergeordneten Theorie, Aus der Auswahl
fj Möglichen Prämissen heraus stehen alternat.ve Deutungen heuristisch zur Ver- 
htng- Beispiel, Panofsky wird zur Schule Aby Warburgs gerechnet dessen 
* °rische Symbolforschung an dem umfassenden Konzept onenuert war, den Auf- 
Ei 8 der Kultur in seinem Weg zu erfassen. Unter dieser Fernperspekt.ve kann eine 
TjCllnterPr«ation dann aussagcfähig werden, wenn sie signifikante Hinweise für die 
°r,c der Stufung für Art Ausbildung und Abfolge von Stad.en dieser dynam,sehen
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Bewegung beibringen kann. Auf der Grundlage des heutigen Wissens, im Sinne einer
„kognitiven Psychologie“, soziologischen Verstehens- und Symbollehre lassen sich
Fragestellungen an das Dokumentmaterial der verschiedenen historischen Stufen f°r 
mulieren, die die spezifisch historischen Intentionen von vornherein unter der Per
Op-spektive einer durch umfassende gesellschaftliche Wandlungsprozesse bestimmten o 
ziehung zur Gegenwart ordnen. Auf solchen Grundlagen ist die — auf unhaltbaren 
Prämissen ruhende — strukturanalytische und isoliert geisteswissenschaftliche Errnitt 
lung von „Gestaltungsprinzipien“ unbrauchbar.
Auf der Ebene der Methodologie hat diese Einsicht folgende Konsequenzen Systema 
tische Rekonstruktion von Handlungssinn muß, solange sie auf die transsubjektive’ 
kollektive Ebene zielt, die erfaßbaren funktionalen Beziehungen auswerten. >> 
funktionalistischer Ansatz hat den Vorzug, objektiv-intentionale Zusammen*1 & 
systematisch in den Griff zu nehmen. Der objektive Zusammenhang, aus dem soz* 
Handeln ohne Preisgabe von Intentionalität begriffen werden kann, wird nicht ä ^ 
aus Fäden tradierten Sinns und sprachlich artikulierter Überlieferung gesponnen, 
ihm dürfen die Dimensionen von Arbeit und Herrschaft nicht zugunsten der subj ^ 
vermeinten symbolischen Gehalte unterschlagen werden37.“ Funktionale Rekonst 
tion löst nur einen Mindestanspruch ein, der bei differenzierterer Datenlage en P 
chcnd erweitert werden muß. Zu trennen sind funktionale Theorie und funktio^ 
Methode: zwar sind die in einer Handlung gültigen Bedeutungen aus Daten des soz> 
Kontexts nur bei Unterstellung einer eindeutig sinnhaften Orientierung an letz 
(also eines Funktionsbezugs) rekombinierbar, aber die jeweiligen Kontextein ^ 
sind deshalb noch nicht durchgehend aggregativ, als gleichgeordnete Elemente 
Struktur, unterstellbar. je5
Für die Korrektur des Interpretationsschemas heißt dies, daß die Basisdefinition 
jeweiligen Gegenstandes nicht länger auf dem „Phänomensinn“ ruhen -
„Kunst“ — sondern als Interaktion aus dem Zusammenhang eines umfassenden ^
tungskontexts verstanden werden muß. Und da dieser Kontext nur in der histori 
Rekonstruktion existiert, muß auch die Entwicklungstheorie berücksichtigt sein.
Mannheim
Panofsky
historisch­
soziologischer
Zirkel:
Deutung im Handlungszusammcnhang 
Binzelm Deutung im sozialen Funktionszusammenhang
Deutung im geschichtlichen Zusarnm
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*ntentionen- und dementsprechend Handlungen — können nur kulturrelativ wahrge-
a°rnrnen werden. Sozialer Wandel bedeutet die langsamere oder schnellere Verschie-
Ung aller kulturellen Funktionen. Historisch überdauernde Konstanten hingegen
von der Bedürfnisnatur oder der gesellschaftlichen Natur des Menschen aus zu
e8ründen. Die Unterstellung des normativen Kunstbegriffes, daß es einen Gestaltungs-
rang („Kunstwollen“) zu allen Zeiten gegeben habe, bzw. der Strukturgeschichte,
. es entsprechend „Ausdrucks-“ oder „Objektivationsbedürfnisse“ gegeben habe,
"Verspricht dieser soziologischen Position. Die soziologische Position geht aus von
f^ner Handlungsdeutung als Interaktion aufgrund wechselhafter gegenseitiger Erwar-
gen un(i Situationsperspektiven; die geistesgeschichtliche hingegen unterstellt
c ho logisch den handelnden Individuen ein konstantes Objektivationsbedürfnis.
°n dieser letzteren Unterstellung aus wird die Objektauslese der Kunstgeschichte
Endlich, die in soziologischer Perspektive als Sammelsurium dessen erscheint, was
^ gestern, gestern und heute von verschiedenen Liebhabern unter wechselnden
k°rmen ausgelesen worden ist. Auch die „Zweckfreiheit“ wird so klar.
ngeschüchtert durch die Macht der Tradition — nicht zuletzt durch das Beharrungs-
i °gen geistesgeschichtlicher Zuständigkeiten und den Anspruch auf Wahrheit
u ^egcnsatz zur bloßen Methode“38 — sind soziologische Theorie und Methode
Ein Se^r Z°ßernl* zur Sekundäranalyse geschichtlicher Konzepte benützt worden39.
ist a e'n^ac^e Daten-Koppelung einer „Soziologie der Kunst“ oder „Kunstsoziologie“ 
1 desuesWegen unmöglich. Sie wäre (und ist) eine Verbindung von Feuer und Wasser: 
rjc^lc" ciner historisch-normativen „Fakten“-Sammlung mit einer nomologisch ge- 
5 .eten Wissenschaft des menschlichen Handelns. Die Mehrzahl der Bindestrich-
logli°10gien lst methodologisch fragwürdig, aber wer wollte vergleichbar eine „Sozio- 
lem ^tr Politik“ oder der „gelungenen Forschung“ schreiben? Diesem Di-
man nicht dadurch entkommen, daß man „soziologisch“ sich beschränkt 
Studium der sozialen Verflechtungen der Kunst“40, auf die Erforschung des 
nge ’ au^ ^'e „s°zi°‘künstlerische Aktion“ oder das Kunstpublikum41. Hand- 
^ch 0 ^a^en mit Erwartungen zu tun und damit mit Wertungen: Empirische Unter­
fall ° ^iben dann eben in ihrem Aussagewert begrenzt auf den spezifischen Einzel-
j* Sagen aber nichts Verallgemeinerungsfähiges zu „Kunst“ und erst recht nichts zum 
t alen. ts kann u •
WiSs Ke>n wissenschaftliches „Verbindungsglied zwischen Soziologie und Kunst- 
UnzuSa ten“42 geben. Es kann keine soziologische Anerkennung jener faktisch 
"Von ^"hangenden, nur nachträglichen Gruppierung als „Kunst“ (gegenüber
OH „ UnSt FArKnib“ U<jn^»iw»»,l/cr\»,A/^nlzrtt V nnrt rv> itf°di
••Ute
„Technik“, „Handwerksprodukt“, „Kitsch“) oder „Kunstmusik“
(im Gegensatz zu den Trivialgattungen) geben. Die geisteswissen- 
S°,0,;. Undierten bisherigen „Kunstwissenschaften“ können wegen ihrer mit der 
Unvercinbaren Rationalitätsstandards in ihren Aussagen nicht übernommen 
• ändern müssen re-interpretiert werden.
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b) Ein Korrekturbeispiel: Rahmenannabmen in ihrem Einfluß 
auf die Ordnung der Deutungselemente
Die Annahme des geisteswissenschaftlichen Idealismus: daß es einen Kernbereich, e,ne 
Residualzone eines individuell-ursprünglichen, idealen Handelns gäbe und daß dieser 
entsprechend in „Kunstwerken“ identifizierbar sei, wurde bisher theoretisch un 
methodologisch kritisiert. Im Folgenden ist der Versuch gemacht, ein typisches Sehe1 
tern der selbstgestellten Aufgaben kunsthistorischer Interpretation, also eine Er 
scheinung der Forschungspraxis, auf den Mangel historisch-soziologischer Reflex1011 
zurückzuführen. Es sei angemerkt, daß die Analyse des Einzelwerkes eine gelSte^ 
wissenschaftliche Domäne darstellt und ja im Sinne jener Tradition die Hinführung aU 
den zentralen Gehalt der „Künstlerischen Intention“43 und damit des beim Beschaue 
wiederzuerweckenden Erlebens darstellt.
Das Beispiel ist Vermeers Gemälde „Die Malkunst“, auch bekannt als „Der Maler1 
Atelier“, entstanden zwischen 1660 und 1670 in Delft, und heute im Kunsthistorische 
Museum in Wien. Der Katalog der holländischen Meister der Wiener Gemäldega^ ^ 
von 1972 resümiert anhand einer umfassenden Literaturübersicht die von einer ^ 
zahl internationaler Kunstwissenschaftler vorgelegten Interpretationen:44 "^‘e zU
ganz abzuweisende, durch den möglichen Gebrauch der Camera obscura freilich 
modifizierende Annahme, Vermeer habe sich in dem Maler selbst dargestellt, vern^ 
steh auf die nicht unwidersprochene Identifizierung - damit dem Selbstbildnis d" 
SHh Zr8 ^ 1696’ Nr' 3* S°Wie auf die Ähnlichkeit im Kostüm mit dem * 
Selbstbildnis angesprochenen Musiker des Bildes „Bei der Kupplerin“ von 1656 A« 
Gemäldegalerie in Dresden zu stützen“. Er fügt dem die folgenden Ausdeutungen an: 
Das Bild wurde ,n einem Besitzstreit zwischen Vermeers Witwe und ihrer Mutter** 
_De Schilderest' (Die Malkunst) erwähnt. Dieser Bildtitel sowie die von Halten * 
kannte Tatsache, daß das Modell als Klio, die Muse der Geschichte, posiert, wie die fl* 
ter! onographischen Iradition übereinstimmenden Attribute Lorbeerkranz, Tromp^ 
und Buch (Herodot bzw. Thukydides) erweisen, gaben Anlaß zu Interpretationen ** 
offene bzw. verhüllte (Sedlmayr) Allegorie, in die auch das Stilleben auf ^
isch (Buch: Maiereitraktat, Maske oder Bildhauermodell und Skizzenheft; auch * 
Attribute der Musen Polyhymnia, Thalia und Euterpe gedeutet) und die Landka*
• ic.Vtsschers(Pucators; nach 1648) der 17 Provinzen der Niederlande vor ihrer U* 
rogttn 1 ei ung einbezogen wurden ... Gegenüber diesen Interpretationen ’
. " der ^schichte inspiriert die Malerei' (van Gelder), ,Der Tagtraum des Malers v 
,Cr "fangcnhcit angehörenden angesehenen Stellung seiner Kunst in den Niej 
cn o nay), ,Die Malkunst der Ruhm der alten Niederlande' (Sedlmayr) " 
päranhrSC,tS/er realistische Besinn geltend gemacht. Halten sieht eine ir»**
. . P .ra,St l,tr gestelzten Historienmalerei des Barock und sucht die Se,bstb'' be- 
dinari“' i T' C*aktC Raummcssung in Verbindung mit der (durch Spiegelgebrauch^n 
r; t Cn) a)'J'e,chenden bigurengrößc zu erhärten. Letzterem steht allerdings di«
„ . H . ^ embcb gemachte Verwendung der Camera obsura wieder entgegen ^ 
F kr' US/Tm,Crt Vermeer zwar- leicht ironisierend, mit der realen Modells^ j. 
on dcr ÄUegorie, gibt jedoch gleichzeitig dem Thema, der Darstellung der
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ki nst> seinen auf Wirklichkeitsmalerei der holländischen wie seiner eigenen Kunst be­
henden neuen Inhalt. Sedlmayr sieht, dem Gedanken der Säkularisation eines Lukas-
Bild
ällei
es (Gowing, van Gelder) folgend, in der Modellszene die gebräuchliche verhüllende 
gorische Darstellungsweise mit mehreren Sinnschichten: Clio inspiriert den Maler,
nach dem Ruhm der Malkunst (der alten Niederlande) zu streben, den sie als Fama 
erkünden und im Buch der Geschichte verewigen wird. Keine dieser Deutungen ver- 
^ag restlos zu befriedigen. Der gegenwärtigen Tendenz zur Überinterpretierung ist 
^scholdts zurückhaltende Formulierung: ,Wohl eine Art von Phantasie-Selbst- 
rstellung, Schein und Wirklichkeit in unübertrefflicher Weise vereinigend' entgegen- 
^ auen, die durch das Thema ,Malkunst' zu verallgemeinern und die Modellszene 
•Klio' zu ergänzen ist.“ Soweit das Zitat aus dem Katalog der Wiener Galerie, das 
SL wie sehr in einem in unserer Zeit als sehr ausdrucksvoll bewunderten Werk diebeleL
^flösung der Intention blockiert ist. Zu ergänzen ist aus der Literatur noch die Be- 
ly Ung> daß im Bilde Vermeers das Licht „der eigentliche .Gegenstand' “ sei45. 
fiz,SC Aufzählung zeigt die Willkür, mit der die Historiker semantische Elemente identi- 
lert, einander zugeordnet und hervorgehoben haben. Die nach dem Anschein „reali- 
6 Malerei der Holländer läßt keine nachträgliche Differenzierung symbolischer 
ver nterschiede zu: welche abgebildeten Elemente eben nur trivialer Beleg einer 
tra St*Sc*len Beobachtung sind, und welche anderen ,,Wesenssinn'', „intrinsic meaning“ 
jn sP°rtieren. Wir sehen hier, wie eine Unterscheidung nach „bekannt“ bzw. „fremd“
’e *rre führt. Die anschwellende Literaturf»^h ' ^iv aii9v.iiwvuviiuv. L.uv,iaiui zu emb lematischen Deutungen hat viel-
unerp-'e b*us'on erzeugt, daß die derart anspielungsfreudigen Bilder Ausweis eines 
sejC[i rt literarisch gebildeten Publikums (und auch entsprechend gebildeter Maler!) 
den k^äbei verwechselte man die primitiv-alltäglichen Naturdeutungen von einst mit 
strük 0rnplizierten wissenschaftlichen Vorüberlegungen, die heute zu ihrer Rekon- 
Eine tl0n notvvendig sind.
ten |^Ur ästhetische und nur kunsthistorische Deutung des Typs, wie er in der gesam­
ter \ CrPretation bis heute gebräuchlich ist, kann mithilfe von Einzelinformationen 
etiti ac^harfächer zwar die semantischen Elemente angemessen identifizieren und 
^Wio einer vertrauten Ordnungslogik rekombinieren. Sie läßt aber dort aus, wo die 
°rctun historischer Sinnordnungen anfängt — und das ist bereits in der Relevanz- 
^°gnit8 ^Cr e'nze*nen Bedeutungselemente der Fall und schlägt bis in die Ordnung der 
*!ennenU>nS^orrnen durch. Anders ausgedrückt: wir müssen vordringlich die Funktion 
'Hi 17 *bese ist nicht hinreichend in den Auftragsumständen faßbar, vor allem nicht 
ailsZUset- r iun<^ert 'n Holland, wo die Auftragsbindung nicht mehr durchgehend vor­
der häuftn *St ^WcSen der entstandenen Formen anonymer Vermarktung, auch wegen 
*'erUngen8tn ^benberuflichkeit der Maltätigkeit) und nur ausnahmsweise in Formu- 
^bcrbefert ist. Ausgehend von der Annahme einer Erkenntnisfunktion, die 
iSl^etisch ?Wlscben der humanistisch-philosophischen Orientierung des 16. und der 
u,1d B'u/j en ^CS ^ Jabrhunderts liegen muß, hilft es hier, das Verhältnis von Wissen 
^‘rkönnen^^”’ ^'rh^c^heit und Bildwelt in seiner Entwicklung zu verdeutlichen.
<er
*i,
v°n daher zu Annahmen kommen, welche typischen Motive der einen oder 
üng d °rc*nun8 zuzurcchnen sind. Dazu ist im Folgenden eine Skizze der Ent- 
er erkenntnisvermittelnden Funktionen von Bildwerken unternommen
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Gegenüber der einheitlichen Bildordnung einer umfassenden, Übernatürliches und 
Irdisches gleichermaßen einschließenden Wirklichkeit in mittelalterlichen Darstellun 
gen findet seit dem 15. Jahrhundert eine zunehmende Begrenzung von Wahrnehmung 
und Bildthematik auf die sinnlich faßbare Gegenstandswelt statt (Profane Bildgattun 
gen, alltägliche Perspektiven, natürliche Beleuchtungen — sky anstelle von heaven 
(Blau statt Gold) — Verlust der Heiligenscheine, Betonung der Zuschauerszenen an 
stelle der heilsverkörpernden Hauptpersonen). Zu den dann mit dem ausgehenden 
16. Jahrhundert verselbständigten Bildgattungen zählen auch die in Interieurs ange 
siedelten „Sittenbilder“, die Personen und Tätigkeiten der Alltagswelt zeigen, a^er 
mit tiefsinnigen Betrachtungen durch verschiedene Anspielungen gekoppelt sind.
Im Mittelalter konnte beides, Wahrnehmung und Erkenntnis, ineins fallen: 
unserem Verständnis überirdische Welt war für Wissen und Erfahrung des Mittelalter 
in den Bildwerken zutreffend vorgestellt. Diese Möglichkeit schwand mit der gradue 
len Rationalisierung der Wahrnehmung und damit deren Relativierung auf nur scheü^ 
hafte Wahrnehmungsbedingungen und subjektive Perspektiven. Spätestens mit 
Bilderstürmen des 16. Jahrhunderts und mit der folgenden Neudefinition der ^ 
funktionen im Verhältnis zu Kirche und Religion wird deutlich, daß Wirklichkeit ^ 
Bildwelt zwei getrennte Regionen sind — insbesondere in Holland, wo Bilder aus 
liturgischen Zusammenhang entfernt und religiöse Themen entsprechend seltener
die m
worden sind. Soziologisch gesprochen handelt es sich um zwei heteronome eJ 
Systeme. Das eine legt strukturell übergeordnet fest, was Erkenntnis ist und we^||t 
die zu ihr führenden Formen sind: als eine allgemeine Epistemologie. Hingegen^^ 
das zunehmend systematisierte ästhetische Wissen ein Repertoire von Aus 
techniken dar. Von deren Einsatzmöglichkeiten hängt ab, welche Wirklich ei ' 
in welchem Aspekt und welcher Deutlichkeit bildlich zugänglich gemacht ^ 
kann. Das Repertoire ist spezifisch begrenzt — es ist ein in Auseinandersetzu 
der Tradition angehäufter Erfahrungsbestand. YVechs^'
Zwischen beiden — auch institutionell befestigten — Ordnungen findet eine ^atjo- 
Wirkung statt. Das epistemologische System engt aufgrund der fortschreiten jjjjjje 
nalität der Wissensbegründung und der enger werdenden Kompetenzen für ^eU- 
Objektivation deren Gegenstandsbereich und damit die soziale Relevanz Cl^st.jlTirntetl 
Ordnung der Kognition bestimmt die Gegenstände, die insgesamt oder 10 |<önner 
Aspekten symbolisch im Sinne von „unmittelbar wirklichkeitshaltig ; we;;ch m*ttei 
(etwa: anatomische, physiognomische, elementare Qualitäten) o er ^ (,j|dlic^e 
bar — in bestimmten Zusammenhängen — diese Qualität erreichen. Für ^ funk' 
Repräsentationssystem insgesamt bemißt sich somit die Relevanz (einn yerhalt' 
tional, ohne Berücksichtigung von Traditionsbildungen vorgestellt) nac ^fkeit 
nis zweier Faktoren: dem epistemologischen Status und d" uüüü* nie Säkular^; 
den Graden reflexiver Gebrochenheit) der repräsentierbaren Inhal . t
rung der Darstellungsmotive (vom Heiligenbild zur Straßenszene) gesc jeS 0e 
mit einer fortschreitenden Systematisierung und cingrenzenden Präzis yyieüef
staltungsrepertoires. In Ergänzung der illusionistischen Beobachtungs ^rvvejSen^e 
gabemethodik wurden Abstraktions- und Ubersetzungsformen entwic <- 1 lrnit3
Substrate (ideale Materialien wie Marmor, Elfenbein, Gold und Bronze u
Wissen8'
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^°nen durch Fassung), entmaterialisierende Erscheinungsformen (Oberflächenglanz, 
ar°l°sigkeit, formelhaft verselbständigte Konturen und Raumformen, vom natür- 
hen Lokalkolorit abgehobene Farbordnungen, verfremdende, künstliche, scheinbar
2ufälligC Oberflächenstrukturierung). Diese Formen heben das Dargestellte ab vom 
j*lvialen Nachbild und weisen es einer abstrakteren, generellen, gesteigerten Wirklich- 
11 zu. In den Bildern und Skulpturen der ,,Renaissance“ und besonders in jener als 
jManierismus“ bezeichneten Phase des 16. Jahrhunderts wird eine symbolische Wirk­
et hergestellt, die zwischen der entrückten Überwirklichkeit und der trivialen
S'chtbarkeit eine Zwischenregion abstrakter Orientierungen schafft. Diese philoso- 
sche Ordnung ist durch Abstraktion und allegorisierende (anders-sagende) Ubertra- 
aus der sichtbaren Welt hergestellt46.
rü"'<lem entsteht ein gegensätzlicher Anspruch an die Bildwerke: unter der Anforde- 
^ 8 der einerseits klarstmöglichen Erkennbarkeit ihrer Inhalte müssen sie andererseits 
übersinnlichen Charakter des Wahrzunehmenden herausstellen. Im Gegensatz zur 
Und a ter*'c^en Bildordnung, wo die gegenständlichen Motive übersinnlicher Natur 
Ul ^aterial und Darstellungsformen naiv sinnlicher Natur waren (Maria im reinen 
§ 1U ’ Werden nun die Darstellungsformen ausschlaggebend für die Wahrnehmung von 
uellem und lassen die gegenständliche Kennzeichnung als begrenzte formale Ent- 
hin Un® besteben. Der vordergründige Motiv-Sinn wird durch die besondere Darbie- 
y^rt °rm suspendiert und lediglich zum Anlaß einer geistigen Betrachtung. Wie jede 
bej J°n Metaphorik gerade in der geistigen Verweisung terminiert, so handelt es sich 
eitie en konventionellen Motiven der nachmittelalterlichen Symbolik nicht schon um 
de$ ^Sed)ständig gültigen „Sinn“ (ein von Sedlmayr angenommener vierfacher Bildsinn 
«in ^eer-Bildes analog zu Dante bezeichnete die verschiedenen Geltungsebenen 
führ, ^ desselben Sinnes47, die hier unwahrscheinlich sind), sondern um einen Hin- 
St>rn Schritt, der vom nächstfolgenden dialektisch in Frage gestellt und nur in be- 
Übe^en gedanklichen Elementen weiterverfolgt wird.
"agen
i ■ -------—------- ------------- ------o......
e Einfache allegorische Form führt eine Entwicklung hinaus, die sich sozu- 
bi|dljc^leder aus der Neuabgrenzung des epistemologischen Systems gegenüber dem 
Strakt Cn ^rstellungsvermögen ergibt. Es sind nicht schlechterdings durch Formab- 
^telie-°n Scbon Ideen sichtbar (also die Idee der „Malkunst“ hinter einer stilisierten
'de^u neL sondern die Einschränkung der Sichtbarkeit gilt gerade auch für jene 
geile t Gleitungen. Der „Realismus“ im 17. Jahrhundert ist über die vorausgegan-
u «Substrate der Gestaltung hinaus eineK ' tlr>Schränkung auf faktisch-beobachtbare ^ ders in der Perspektiv,tatS*Ue der Wahrnehmungs- und Gsdrucksfomicn die Zeichen
H;>^tungsordnung, psychologischen Ordnung. ^ dcr Empirie. Man kann dies
Arrangierten, Situativen dienen als o Realitätserfahrung insbesondere im 
^en in eine fortgeschritten empinsc ^ Bildgattungen (Stilleben, an
w^'^'sch-bürgerlichen Denken in Hollan und Alltäglichkeit gewahr s
>■ ^°rträt, Sittenbild) bleiben Züge von BilJwelt ^WirklichkeU-
tj: n 1In Sinne einer Dialektik von Sehen um ’ eine glatte Überfuhrbarkeit
verbi««. da sie wesensmäßige Unterschiede dicse Differenz erklärt
Vordcrgrundwahrnehmungcn in einen Hin« . . dcn Darstellungen der
' Verbrcitete Verwendung der VergängUchkeitsmotive
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bloßen Diesseitsnatur: Vanitas als Vorbehalt, als Grenzpfahl zwischen Empirie un 
umfassendem, geoffenbartem Wissen.
Im Sinne der Aufrechterhaltung eines traditionellen Erkenntnisanspruchs des Symb° 
Systems zeigen sich im 17. Jahrhundert in Holland die Themen- und Motivdominanze11' 
Entsprechend der Ordnung der Stilleben und Landschaften auf die Elemente-Nattb 
hin sind die Szenendarstellungen betont als Aktion der Sinne oder der ausgesprochene11 
Sinnlichkeit (Trunkenheit, Rauferei, Bordell- und Musikszenen). Die Bildhandlung6^ 
seit der Jahrhundertmitte (bei Vermeer, de Hoogh, Terborch u.a.) übernehmen 
Thematisierung der vergänglichen, bloß affektgetriebenen Natur, der auch die höhere 
Tätigkeiten verhaftet bleiben wie die des Malers oder des Gelehrten. Derselbe Verging 
lichkeitsaspekt gilt für die Attribute der Künste und Wissenschaften.
Aus der übergeordneten Erkenntniskritik resultiert schließlich — seit der Jahrhun 
mitte — die Konventionalisierung der allegorischen Figuren und Gruppierungen. u 
deutig, doch in einem vielfältigen Beziehungsreichtum präsentieren sich die Motive 
Alltag wie in der Bildwelt einer tieferlotenden Sicht gegenüber. Ein weiterer Dista ^ 
rungsmechanismus, der die thematischen und motivlichen Betonungen realis11 
rechtfertigt, aber den Gesamteindruck von der Alltagswelt abhebt, liegt in dein t 
klingenden Bühnencharakter vieler Werke der lnterieurmaler, in denen etwas gcS ^ 
Personen des gehobenen Bürgerstandes die beziehungsreichen Szenen nur zu
scheinen. In Vermeers Atelierbild ist der zur Seite geschlagene Gobelinvorhang c
als ein theatralisches Indiz deutbar wie die pointierten Posen von Maler und Mo 
Einzelbedeutungen gehören in eine solche eo ipso mehrdeutige Erfahrungsweise ^ 
rückt: Der „Ruhm“ der Fama-Klio ist einerseits schöne Pose einer blassen <
dennoch mitgemeint ist neben der Vergänglichkeitsbedeutung der aufgeputzten J B |t 
liehen Schönheit. Ebenso ist die knittrig gewordene Karte Teil der nur mit . et$t4 
wahrgenommenen Empirie: ja, sie dient vermutlich der „globalen“ 
des hier und heute Erlebten (dessen Reflexion durchaus vom „Ruhm der nie 
sehen Malkunst“ seinen Ausgang nehmen kann). Das reflektierte Wahrnehmen 
so einen Zusammenhang hintergründiger Bestimmungen anhand des scheinbar
auf. jjih**1’
Was innerhalb des Gesehenen ist jedoch so relevant, daß es als übergeordnete^ ^ 
licher Bezugspunkt geprüft werden kann? Zur Verdeutlichung kan" !ü!hrnehitiung 
gerade formulierten Legitimationsproblem für die Erkenntnis durch 
ausgehen: die empirisch erfahrbare Natur ist in damaliger Deutung Elem pie
sowie die menschliche Natur in den und durch die Sinnestätigkeiten pra en5ildef 
Reflexion dieser Sinnennatur erklärt sich als Anliegen der Themen der „■ ^ ^jild1
bei Vermeer und seinen Zeitgenossen: die vor sich hinsinnenden Brietlese . 
schüttenden, Apfelschälenden, Hundeflohenden, Spinettspielenden, Wein 
Geldzählenden und -Wägenden48. In diesem Problemrahmcn gewinnen 11 
gen der Sinne auch als Einzelmotive Interesse: das Sehen des Malers (das jQio, 
trachter unsichtbar ist), den (sichtbaren) gesenkten Blick des Modells ha $ J'1
tastenden Hände (als „Gefühl“) und schließlich die Assoziation des I,Ören^n(j <jie v0n 
(unbetätigte) Posaune. Mittelbar werden die Hinweise auf die drei Musen 
diesen repräsentierten Betätigungen der „Künste“ aktuell.
,,Kunst“, kultursoziologisch betrachtet 547
^'e überragende Erlebnisqualität kommt jedoch dem Gegenstand zu, der der obersten
^■fklichkeitsregion zudefiniert ist: hier dem Licht, von dem wir historisch wissen, daß
es als metaphysische Qualität betrachtet wurde. Dieser erkenntnisrelevante Gegenstand 
ist • . . ^nun nicht irgendwie festgehalten, sondern höchst präzise in seinen erscheinungs-
'fiäßig beobachtbaren Wirkungen: im Helligkeitsabfall in der Atmosphäre eines Zim-
j^ers. in optischen Brechungen, in der Wirkung auf das Auge (Hervorhebung der Licht-
e um die dunklen Figursilhouetten). Wir wissen heute, daß Vermeer mit der Camera
cura gearbeitet49 und erstmals die unterschiedlichen Tiefenschärfen bei festge-
egten Brennweiten festgehalten hat (beim Wiener Bild liegen zwei Beobachtungsein-
teÜungen zugrunde, die auf den Stuhl im Vordergrund und auf den Maler gerichtet
sowie eine von den unbewußten Anpassungen des Auges gelöste Licht- und Farb-
^obachtung unternommen hat. Die in Vermeers Bildern öfters anzutreffende Ord-
p g nach Komplementärfarben (hier: gelb-blau am Modell) und die einheitliche
q z'si°n in der Behandlung der optischen Phänomene lassen eine Erwartung an das
]gSebene vermuten, die in Analogie zu Athanasius Kirchers „Laterna magica“ von
Sjc^ ^r die Anwendung der Camera obscura möglicherweise formulierbar ist als Ein-
Jah m ^'e ”vera natura rerum“50. Vermeers Lichtbeobachtung während der sechziger
berührt sich zeitlich mit den erstmaligen theoretischen Formulierungen der
th natUr: 1664 entdeckt Grimaldi die Lichtbeugung und stellt Hooke die Wellen-
'üißT'6 ^CS ^'cbtcs au^; 1672 zerlegt Newton Sonnenlicht mithilfe eines Prismas; 1675
äCht die Lichtgeschwindigkeit; 1676 führt Newton seine lnterferenzbeob-
durch; 1678 formuliert Huygens erstmals seine Wellentheorie des Lichtes;
Dje Ver°ffentlicht Huygens „Uber das Licht“; 1704 erscheinen Newtons „Opticks“.
änai ■ symb°lische Systematisierung der Lichtphänomene liegt hier im Vorhof der
schaf chen- Dies sei als Hinweis auf den Zusammenhang der „Künste und Wissen-
. ccn ‘ vermorb» a A -------£ a:~ a — i.. 1 a _^ 1_______________• a n   v0;(J^elagerte Aktivität des heute entfunktionalisierten Kognitionssystems bildlicher 
h: a'°gischer, komplexer) Art. .
,'m historischen Titel genannte musische Fähigkeit des „Schilderns ( a ens tcr
vermerkt und damit zugleich auf die der kausalen Analyse in der Perzeption
'hin
Sch| *n ^cr Reflexion der Erscheinungsmacht des „Lichtes“. Abgewandtheit, ver- 
bjff .ener Rlick und leere Maske deuten die Entzogenheit für das Wissen an; die 
e'nes k3t ^Cr bctrachteten Vorlagen und des Modells kann absichtlicher Ausdruck 
den, ^ <>t)achtungsinteresses vor oder hinter den sichtbaren Oberflächen sein; der auf 
bar i, e'c'bild gemalte Lorbeerkranz als per se symbolisch kann als wahrhaft sicht- 
höhereerVorgch°bcn sein (dies käme mit der barocken Theatertheorie zur Deckung, die 
^nvvirklUnd w'r^hchere Erfahrung dem kunstvoll Fingierten, in seiner substanziellen 
bas ^ lcbkeit bereits Reflektierten zuspricht).
^esichj ^Us^e^brte bezieht seine Geltung aus funktionalen und strukturfunktionalen 
'nnefha[fUn^ten ^'e Dcutung von Intentionen - auch in spezifischen Subsystemen 
aüs Cfsch ,C'nCr ^u'lur Aus der soziologischen Handlungs- und Verstehenstheorie her- 
stiS(;he) J'nt dies als unvermeidliche Konsequenz für eine historistische (kulturrelativi- 
^ternion Ct*l0<^c- Zugleich sollte demonstriert werden, daß die einzigartige historische 
entw ?IC^t aus dem kontextfernen Anschein zu entnehmen ist, sondern — nach 
Unßsgeschichtlichcn Irrealisierung kultureller Geltungen - aus dem histori-
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sehen Relevanzgefüge rekonstruiert werden muß. Maurice Mandelbaum hat diese 
Notwendigkeit am Vorgang des Geldabhebens an der Kasse einer Bank demonstriert > 
den ein damit Unvertrauter nicht identifizieren konnte von den bloßen Daten der Ver 
haltensbeobachtung aus. Dieses Beispiel erweist die Notwendigkeit der Kenntnis dri 
“societal facts” (der Bedeutungszuschreibungen und Spielregeln). Deren unsichtbar6 
Zugrundelegung ist leider den meisten „Kunst‘‘-Freunden und -Wissenschaftlern nid11 
bewußt, da die sichtbare Form „Gemälde“, „Skulptur“, „Fassade“ Gegenständen v°n 
heute gleicht, und da allesamt in Büchern, Ausstellungen und „Kunst“-Museen odet 
Denkmalensembles einheitlich klassifiziert sind.
c) Abgrenzung eines soziologischen Symbolbegriffs
lm Rahmen der nachaufklärerischen „Kunst“ veränderte sich auch der Gebrauch de 
Symbolbegriffes. Bis heute wird unter „Symbolisation“ eine Ausweitung der Au^
drucksgestaltung verstanden durch ergänzende Verwendung verweishaltiger Zeichen
(das „Symbol“ der Lilie bei den Präraffaeliten, das „Symbol“ des StierkopfeS
Picasso usw.). Diese „Symbole“ sind extrem ausdruckshaltige Vorstellungseinn 
die inhaltlich diffus sind, aber für den Empfindungszusammenhang der „Kunstw ^ 
besonders nachdrückliche Assoziationen liefern. So wie „Symbolisierung“ in det ^ ^[t 
tionslosen „Kunst“ Findung von Ausdrucksmaterial für einen nahezu beliebigen ^ 
geworden ist, so ist dieser „Inhalt“ selbst nicht als Bezeichnung der sozialen Inten |“ 
anzusehen, die allem Handeln zu unterstellen ist. „Form“ und „Inhalt“, ■i-’Y 0
und „Bedeutung“ sind Unterscheidungen auf der Ebene der Ausdruckslogik’ 
„Ausdruck“ selbst das maßgebliche Anliegen geworden ist. Diese Bewertung jj, 
gehört einer einseitig distanzierten Perspektive an, insbesondere wenn sie auf Sy111
sationen gerichtet wird, die anderen Anliegen folgen. . unau
Für die mit Symbolen Kommunizierenden bilden Zeichen und Bedeutung t-in 
lösbare Einheit, die Teil ihrer Wirklichkeitsordnung ist. Man muß unter, ^jt' 
zwischen der einen Bedeutung, die die außer Kraft gesetzte, literarische ° ^ ”selbst' 
liehe“ Zeichenverständigung meint, und der anderen, die die funktionieren^^ 
verständliche und unmittelbare Verständigungsweise meint52. George l er 
hat in diesem letzteren — soziologischen — Sinne die Symbolisation aus Qe$te j 
lungstheorie abgeleitet und für die unbewußte Verweisung den Begriff e b6'
für die bewußte den des „signifikanten Symbols“ verwendet53 Diese H^jedli^*! 
allen Interagierenden vorausgesetzte Symbolbcdeutung kann nun in unter ^eit ün 
Verbindung zum Handlungsbereich stehen; und entsprechend seiner lndirc^ ^ ejn 
Abgeleitetheit ist das Symbol — solange dieser Sinnzusammenhang C^cr ^stb6 
geordnet in einen Rückkopplungsmechanismus, der u.a. „Metatheorie 1 rrnel 'n ^ 
tik“ heißen kann. Ein voll fungierendes Symbol ist ein Begriff oder eine 1 ^ yyiss611 
Wissenschaftssprache ebenso wie ein Alltagsbegriff, der im Sinne beU^1 ^ ^jg b6 
unproblematisch ist. Mit solchen Konstrukten läßt sich für uns Wirkhc 
zeichnen. 1)cn 5
Für bildliche Symbole kennen wir heute keine entsprechend ansprut SN^en für u 
düngen mehr. Segenszeichen, heilige Chiffren, visionäre Konstrukte
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etWäs Unwirkliches und bloß Fingiertes: wir sehen eine Marienfigur oder einen viel- 
teiligen Altar des Mittelalters als Zeugnisse dekorativer Phantastik, solange wir sie 
sP°ntan von heute aus deuten. Aber die funktionale Rekonstruktion der Handlungs- 
Und Orientierungssysteme und ihrer geschichtlichen Entwicklung weist auf die kogni- 
Bedeutung der Bildsymbolik.
le Vorstellung von objektivierenden und kommunikativen Funktionen von Gemälden 
<*er Steinfiguren macht heutigen Menschen vor allem deswegen Schwierigkeiten, weil 
eben in Abbild- und Ausdruckskategorien wahrnehmen. Gegenüber diesem flachen 
ü ?u8 ist zu betonen, daß die Symbolisierung in den meisten Kulturen (und auch in 
^ erer Kultur bis zur Aufklärung) figurative und bildliche Wirklichkeitsordnung war. 
^as besagt, daß die Wahl der Gegenstände und Formcharaktere nicht primär deren 
ej^ergäbe oder ihre Wahl als Ausdrucksform bedeutet, sondern in den Spielregeln 
tj 5 jeweiligen Repräsentationssystems54 eine spezifische Intention verdeutlicht, 
meaning” (A.H. Gardinerss). Mit dem „Mimesis“-Begriff hat diesen Sachverhalt 
Hi'***1' ^eidle verdeutlicht: „Nur durch Mimesis vermag ein Mensch dem Gedachten 
ge^ lebten eine Gestalt zu geben, die nicht einfach darüber berichtet, wie das die 
‘htn°hnliche ^Prac^e tut’ son<^ern dieses Gedachte und Erlebte in sich verkörpert, mit 
soi^1"5 w'rd und für den Hörer, den Betrachter, eben das ist, was es vermitteln 
lu ' Ob dieses Einzigartige des nur mimetisch zu verkörpernden eine für die Hand-
Wis,
;ngs\velt
■sen unverbindliche Denk- oder Empfindungsfigur ist oder aber etwas, was alleHUti Verstehen und teilweise nachahmen können, ist eine Frage der kognitiven Ord- 
ii!^,^e^son Goodman sagt etwa über das Verhältnis zu Wissenschaft: „Als ich sagte, 
e ästhetische Erfahrung eine kognitive Erfahrung ist, die sich durch die Domi- 
tiVfir ^.W'sser symbolischer Merkmale auszeichnet und die nach den Normen kogni-
Wi.lssen lzienz beurteilt wird, habe ich da etwa den stärksten Kontrast, daß in derüber n.Sc^aft *m Gegensatz zur Kunst das entscheidende Kriterium die Wahrheit ist, 
Sehen?fit) __ Aber ... die Wahrheit ist eine Sache der Übereinstimmung (a matter of
theSe ^er Übereinstimmung mit einer Theorie und der Übereinstimmung von Hypo- 
st°g Unc* Theorie mit den zuhandenen Daten und den Fakten, auf die man noch 
^isseil W r<^ Aber ein solches Übereinstimmen, eine solche Befähigung, mit unserem 
vant f.Unc^ unserer Welt in Einklang zu stehen und sie zu reformieren, ist ebenso rele- 
Silchr ^as ästhetische Symbol. Wahrheit und ihre ästhetische Entsprechung sind 
^lvon nicbrs anderes als Angemessenheit unter verschiedenen Namen. Wenn wir 
"'ir die^rec*len’ daß zwar Hypothesen, aber nicht Kunstwerke wahr sind, dann tun 
sPatenS7 *cil w'r die Begriffe „wahr“ und „falsch“ für Symbole in Aussageform auf-
iUnstlerisch
tir>'ht
d) Sozialgeschichtliche Korrekturen 
es Handeln bezieht sich auf einen Selbstzweck oder Eigenwert, dessen
bi.; neraus Us ar|deren Gegenwartszwecken ableitbar ist, sondern der aus einer Tradi- ist ®1*1' ®-s stellt sich die Aufgabe, die Konstitution dieses Wertes zu verfolgen. 
lstanden ; Ch ln c'ner Prüfung von historischen Entwicklungsstufen, in denen er
1 ist.
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Geht man vor die Schwelle der europäischen Aufklärung, also hinter die Mitte deS 
18. Jahrhunderts zurück, so stößt man — je weiter, desto eindeutiger — nicht nur auf 
massive Zwecke, sondern auch auf programmatisch zweckhaft gebundene Anschauun 
gen von „Kunst“ bzw. den Tätigkeiten, aus denen nachträglich als „Kunst“ gewertete 
Produkte entstammen. Allein diese Tatsache — die begrenzte historische Geltung deS 
modernen Kunstbegriffs — stellt einen schwerwiegenden Einwand dar gegen seine Ver 
wendung als universelle Kategorie. Ein maßgeblicher Bestand an „Kunst“-Wetken 
(von dessen tradiertem Anspruch und dessen hoher Ausführungsqualität die Wert 
Setzung für die „Kunst“ allgemein mitbestimmt ist) entfällt somit für die Bestätigt*1^ 
der Autonomiethese
In der notwendigen historischen Differenzierung kann man durchaus feststellen, 1daß
eilees für „künstlerische“ — nicht anders wie für „wissenschaftliche“ Arbeit eine parti 
„Autonomie“ gegeben hat. Diese steht jedoch im Zusammenhang spezifischer theor 
tischer und technologischer Standards.
Der mittelalterliche Begriff des Kunstschönen meinte Teilhabe an der höchsten For^ 
an Gott58, und er unterlag bei solcher Absicht der Veränderung der theologischen 
erkenntnistheoretischen Anschauungen. Das mittelalterliche „Kunstschöne“ ko ^ 
giert mit dem der modernen Ästhetiken im Streben nach „Wahrheit“, darunter'S1 
Mittelalter jedoch ein möglichst deutlicher Bezug auf das damalige „Wissen“ ve ^ 
den (wobei Glauben und Wissen systematisch verbunden waren). Die Funktj°^ 
mittelalterlicher Bildwerke standen in unmittelbarem Zusammenhang mit der n 
Wirklichkeit und Heilsvermittlung. Ihre soziale Relevanz läßt sich ahnen, wenn^un|<- 
sich klarmacht, daß die Erforschung, Darstellung und Anwendung dieses Heils ^ 
tional etwa das leisteten, was heute Medizin, Versicherungswesen, wissenscha 
Forschung und der Kulturbetrieb aller Sparten (von der Oper bis zum Fernse 
sammen bewerkstelligen. Die „wissenschaftliche“ und repräsentativ-legitim*» e„ 
Funktion der architektonischen, figuralen und bildlichen Gestaltung in der 
Neuzeit hatten abstraktere, doch noch immer gesellschaftlich wirksame un 
sprechend gebundene Aufgaben. f und
Der erkenntnistheoretische Zusammenhang von „Technik ”W/SS!rr«enaisSanCe 
„Kunst“ wird deutlich an einer Formulierung von Hermann Rauer: „Inder ,|ianicae 
gab es keine .Technik“, die nicht ,ars“ war. In den Bereichen der ,artes meC tvCerke 
drang die .inventio“, die kunstreiche Erfindung vor, die Apparate wie .o — .---------  . — -------------- —..... ......o • —* — * * «esP***1**
erstellen konnte. Leonardo ist hier zu nennen, ... weil bei ihm der Ausga Sein
Technik in der .Kunst“ und umgekehrt der .Kunst“ in der Technik sicht ’“ ^..n(jung
Naturbeobachtung, nach der er Bilder erstellte, führte ihn auch zur ^a|Crei“
Apparaturen der Naturnachahmung59." Albertis „Drei Bücher über ie^ung über
1436 enthielten als Hauptbeiträge eine Proportionslehre und eine Abhan ^
Grundbegriffe der perspektivischen Konstruktion, die für diese wissensc ^.^tcn61 ^
einandersetzung60 grundlegend waren. Von der Analyse solcher Quellen*^ wje in11^
werden beispielsweise Phänomene der historischen Künstlerrolle er *ir ' ßegr^ ^
kehrt deren Kenntnis die Textinformationen ergänzt: die in unseren ^^j^ktefl, ,n^
enorme Rollenvielfalt bei den sogenannten „Universalgenies , die r rbi(lt*U
nieure, Alchimisten, Maler und Theoretiker waren, zeigt sich hier
d«r
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sPäter heteronomer Tätigkeiten. Als die symbolische Form gesellschaftlich-politischer 
Repräsentation und als das Medium einer reichen Ideenwelt wurden die verschiedenen 
arstellungsformen von der bürgerlichen Gesellschaft übernommen.
*n dieser Übernahme wurden die funktionalen Bindungen getilgt und anstelle der vage 
J>eWordenen kognitiven Funktion eine innerhalb der sinnlichen Erlebnisordnung ver­
übende Erfahrungsweise entwickelt. Altertums- und Kunstforschung, Wahrnehmungs- 
^ re und Ästhetik sicherten dieses anthropologische Programm „wissenschaftlich“ ab, 
s Dokumentation und pädagogische Vermittlung kamen die Institutionen anonymer 
ezeption hinzu.
e) Zusammenfassung
^ bisher entwickelte Methodenkritik und die ansatzweise Sekundäranalyse haben die 
^gurnente dafür beigebracht, daß eine „Geschichte der Kunst“ nur für den Zeitraum 
q r *et2ten 200 Jahre eine legitime Fragestellung darstellt (und auch dies nur für einige 
fjjrtlUn8en und Qualitätsgruppen, beispielsweise nicht für die „Volkskunst“ und nicht 
Bereiche des „Kunstgewerbes“). Für das umfangreiche ältere Überlieferungs- 
lidsymbolischer Gestaltung, auf das sich gerade die Legitimation der neuen Gat- 
r'sch ”^Unst" beruft, eignet sich die Kategorie „Kunst“ nicht. Sie wäre für jene histo- 
D biologischen Phänomene nicht mehr und nicht weniger angemessen wie der 
^de] rat‘ebegriff zur Aufhellung des Investiturstreits oder der Machtkämpfe der 
S0 sParteien im Absolutismus.
sten^n®enbgend die Klassifikation „Kunst“ für d ie entwicklungsgeschichtliche Dar­
inte ^ *St’ so steben Vorgang und Wandel der Bewertung als ,,Kunst" bereits einen 
WejtpS^anten Ausschnitt der anzustrebenden Gesamtsicht des Symbolwandels dar. 
ües ln lsl nach den Umgruppierungsmöglichkeiten und Ergänzungsmöglichkeiten 
berigeS^CSarnt S° aus8eze'c^net und dicht erhaltenen historischen Materials der bis- 
qnent ”Kunst“-Geschichte zu fragen. Immerhin bezog sich diese — recht inkonse- 
*haftsfehandhab<e ~ Kategorie auf eine Auswahl, in der so herausragende Gemein- 
eistnngen wie die Pyramiden, die antiken Tempel, die Kathedralen mitaufge- 
Rir s‘nd- Nicht zuletzt in der Hinnahme der Tatsache, daß „Kunst“ die Formel 
äieSe Haltung historischer Symbolwerke in den letzten 200 Jahren war, wird man 
>rünnd andere Auslesekriterien substrahieren können von einer Vorstellung des
hen Bestandes der Gegenstände, die seinerzeit für -den«,sehe Zweckeprodu- 
rw Wor^n sind. Durch die Reflex,on der Konstitutionsgeschichte von Kunst wird 
WürÜCkfinden können zu e.ner Rekonstrukt.on der Geschichte der bildlichen I2°llk Diese „Geschichte“ ist nicht als zusammenhanglose Wiedergabe von Emzel- 
verstanden, sondern als Erfassung der typischen Veränderungen eines ^ytlichen Handlungszusammenhanges, semer Institutionen, seiner Rollen, 
ln und Maximen, sowie seiner (ausdrucks-)technischen Systematisierungen.
^'idf|Ch[Pr°^rarnrnen ausgedrückt, he.ßt das: Rezeptionsgeschichte Geschichte der
'än« "ktlon«n, der Institutionen von Produktion und Rezeption bildlicher Darstel
% sK°llen8e!*bichte, Geschichte der Darstellungstypen und Analyse der vcrschiede- 
trukturf^----  ...formen symbolischer Vermittlung.
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tun?
Das Entscheidende an den zu rekonstruierenden Einzel-Geschichten der Bildsymbolik 
oder der Musik oder der „Wissenschaft“ wird sein, daß sie nur im Rahmen einer um 
fassenderen Rekonstruktion Zustandekommen können. Bildliche Symbolik empfänl>t 
ihre spezifischen Relevanzen von ihrem Stellenwert innerhalb des gesamten Kognition* 
gefüges; Kognition findet je nach Gesellschaftsstruktur in unterschiedlichen Grade11 
der Institutionalisierung und Systematisierung statt; bestimmte Formen von Wissen 
werden unter bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen wirklichkeitsbestimmen 
hiermit sind wir mitten in der soziologischen Theoriekonstruktion, 
ln der Anmessung von Fragestellungen an historische Daten und in ihrer Auswer 
werden zwei Theoriebereiche künftig besonders beansprucht werden: die Methodolog1^ 
funktionaler Interpretation, aufruhend auf Handlungstheorie, Systemtheorie un 
Wissenssoziologie (wobei die allgemeinen Theorien der Vergesellschaftungsproz 
und der Objektivierung laufend durch spezifische Daten historisch differenziert wer 
müssen), und eine Evolutionstheorie, die auf die Entwicklung der Interaktionsfor 
und gesellschaftlichen Zusammenhänge gleichermaßen beziehbar ist62. ^
Für die Ausbildung von Theorien der historischen Evolution findet sich in der ^ 
symbolischen Überlieferung ein besonders dichtes, in einigen Sequenzen unverglej^ 
lieh detailliertes Datenmaterial, das — bei Berücksichtigung der radikal unhistorisc ^ 
Auslese — dennoch vollständiger ist als alle andere historische Überlieferung. Sy1"^ 
konstrukte sind entscheidende Quellen für die Erfassung historischer Sinnwelten-
Deutung ist nicht abzutrennen von der Rekonstruktion anhand der übrigen gesC 
liehen Daten, doch werden spezifische Sinnkoppelungen zugänglich — und zwarger^ 
in jenem ausdrucksmäßig besonders zugänglich erscheinenden, aus der Gesamtu 
lieferung jahrhundertelang ausgelesenen Bestand, der heute unter dem Etikett „w ^ 
gegenüber dem bloßen Brauchtum und der Konvention herausgehoben ist. ^'m^|gert 
als Grundlage des nachträglichen Verstehens die Objektivationsnormen an und °0p- 
man von der herausragenden überhistorischen Ausdrucksmacht zurück auf J‘e 
ders konsequente Systematisierung des Symbolgefüges (etwa in der I.ichtbeobac ^ 
bei Vermeer), so wird in dem besonders rationalisierten Symbolgebilde ein 
Entsprechungen erkennbar. Die aus der diffusen Irrationalität der historischen ^ ^ef. 
gen herausragende Strukturierung der Bildsymbolik läßt sich an vielen B^P'^ßjtab 
gleichen und auch bedeutungsmäßig deshalb besser überprüfen. Sie gibt einen ^ ^u* 
ab für den Symbolwandel insgesamt. Über ergänzende Analysen des semanti. jUf 
sammenhanges und durch Einbeziehung weiterer Daten lassen sich Rücksc -g^eO- 
weitere Felder des kognitiven und des allgemein gesellschaftlichen Wan eS ^ ent" 
Bildsymbolische Ordnung ist eine rationale Ordnung, deren Logik prinztp 
schlüsselbar erscheint. proble,T|f
In den Horizont möglicher Klärung gerückte Fragen ziehen neue, ungeklärte 
ans Licht: falls die hier skizzierten Funktions- und Entwicklungsdeutunge^ jp 
währen sollten, wird insbesondere die Umsetzung der darstellenden Praxis a 
die andere Tradition differenziert zu erforschen sein. Einerseits gab e Jür* 
Kulturstrecken, die wenig oder keine bildliche Symbolik hervorgebracht 
ten, gab es Abschwünge und Brüche in der Tradition auch der sogenannten r#|| dff 
ren, endeten differenzierte Werkstatt- und Manufakturtraditionen mit dem
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^uftragsgrundlage. Andererseits zeigen sich trotz der völligen Entwertung von Dar- 
f^llungsaufgaben (Ordnung der Überwelt) manchmal neuartige und erweiterte System- 
düngen bildlicher Symbolik. Dieses Phänomen und auch die Tatsache des Anstiegs 
es >.künstlerischen“ Prestiges bei gleichzeitigem Funktionsverlust seinerSchöpfungen 
nd bei Rollenverengung und stärkerer Gefährdung seiner Existenz: ein internatio- 
^a*es „Genie“ anstelle einiger hundert lokaler „Meister“) weist auf Überlagerungen der 
”stembildungen und schließlich auf Durchdringungen in einem weiten Haushalt der 
Unierschiedlichsten Symbolisationsbedürfnisse. Ungelöst stehen dahinter die Fragen 
nac*1 „Grundbedürfnissen“ in Richtung sogenannter „ganzheitlicher“ Erfahrungen 
ta ^ ^eren Fusion >n der Bildung analogischer (komplexer), anschaulicher Repräsen- 
°nssysteme gegenüber digital (kausalanalytisch, begrifflich) geordneten Wirklich­
sten63
Voil ^en hier vorgetragenen Überlegungen sollten Bedenken gegen die Kooperation 
P Soziologie und Geschichte ausgeräumt werden. Noch immer ist für die heutige 
grerSc^Un8sPraxis und auch für die Theorie der beiden Disziplinen eine deutliche Ab- 
sch ZUn^ er*cenr'har- D'e Übernahmen soziologischer Prämissen für historische For- 
le üngen haben es nur mit Bruchstücken zu tun, nie mit einer konsequenten Zugrund- 
(jl e>ner Struktur- oder Evolutionstheorie. Und umgekehrt beschränkt sich der 
„j r ^‘e eigene Gegenwart hinausgreifende Soziologe auf die Übernahme von Ergeb- 
VonCn> die ~ und das ist ebenso fragwürdig — in ihrer Auswahl und Bedeutung nicht 
stea ^etT1 Theoriehintergrund abzulösen sind, der den jeweiligen historischen Frage- 
Ungen zugehört. Es entspricht dieser Situation, wenn Friedrich Tenbruck unter'•Cjh L 1
Schich ezeichnenden Titel „Die Soziologie vor der Geschichte“ festhält: „Daß Ge- 
Qe$et e Soz'ologisch inkommensurabel ist, heißt, daß sie sich nicht mittels sozialer 
cjlara^rna^‘gkeiten erklären läßt. Es gibt keine Logik, welche aus der für die Geschichte 
dje „ eristischen Mischung von aggregativen und nicht-aggregativen Gegebenheiten 
Wissen gesetzmäßig erklären könnte ... Keine Steigerung des nomologischen
\VjrL,nS ^ann an dieser Situation etwas ändern, so daß die Erkenntnis der historischen 
faltjgk . eit am Ende stets eine Aufgabe der Urteilskraft bleibt, bei der eine Mannig- 
I! heterogenen nomologischen Wissens auf Stimmigkeit gebracht werden 
^etCron
Schich 0nie ^aten s>n<l — und eben das ist die methodologische Problematik der Ge- 
vod °rschung — durch keine subjektive Vernunft auszuwägen, sondern nur soweit 
^^‘8keiSt^SC*la^t*'C^Cm ,nteresse' wie ihr Zustandekommen geklärt und ihre Aussage- 
Sani- für einen axiomatisch geordneten, in sich w.derspruchsfreien, Theoriezu- stchmenhang gegeben ist. Es gibt kernen Grund für die Annahme von zweierlei Ver- 
>sa-n < .Wahrheit“ contra „Methode“ wurde diese an anderer Stelle «»tat 
0rd Crn e'n Verstehen von Handeln, von kultureller Deutung und gesellschaftlicher 
Cng findet am geschichtlichen Gegenstand in gleicher Weise - nur unter der 
Ccrigl*it rat'°naler Rekonstruktion - statt wie gegenüber der Gegenwart. Wenn 
Tenb^ die Zuständigkeit der Soziologie für die Geschichte mit dem Argu- 
Q 1 c«nschränkt, daß die „soziologischen Zusammenhänge, Regelmäßigkeiten un 
ih^'ichkeiten“ sich „stets nur auf gewisse Momente der Wirklichkeit - vor allem 
Negativen Formen - beziehen“, dann ist das kein Einwand gegen die soz.olo-
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gische Methodologie, sondern nur ein Hinweis auf Interpretationserschwerungen durch 
eine lückenhafte Datenlage: „Gerade die Geschichte ist eine Geschehensart, die nicht 
aggregative Kräfte sozial erheblich werden läßt. Wesentliche Kräfte der Geschichte un^ 
des sozialen Wandels fallen durch die Maschen der soziologischen Konzepte durch ■ 
Diese zweifellos berechtigte Kritik gilt aber umso mehr für die Gegenwart, aus deren 
momentan zuhandenen Sprachbegriffen, Wissensordnungen, Institutions- und Roll*0 
Ordnungen die Deutungselemente für Soziales entnommen werden und die als Te e 
eines sinnhaften Gefüges der einen oder anderen Art begriffen werden. Wer sagt uns 
denn, daß unsere oder irgend eine andere Gesellschaft hiermit schon angemessen deut 
bar sind? Wer sagt uns, daß — nur weil wir ein gewisses Maß von Geordnetheit cr 
leben — diese aus unserer Perspektive, unserem Problembewußtsein hervortretenden 
Oberflächenstrukturen schon die manifesten Strukturen eines „Systems“ sind - un 
nicht weitgehend entfunktionalisierte Derivate historisch weit zurückliegender ru ^ 
tionsfestlegungen und vielfacher — manifester wie latenter — Funktionsveränderungen 
Wer sagt uns, daß die einzelnen Rollen und Institutionen, die Normen des Han ^ 
und Denkens die Funktion haben, die legitimatorisch vorgebracht wird und n'^( 
längst latent zu anderem oder zu nichts mehr dienen? Es ist dies das Problem 
Typisierung, das immer neu gestellt ist, wenn nicht die gesamte Forschung zur S°^ 
Struktur — von der Organisationssoziologie bis zur politischen Soziologie — an v0
und Den'
gründigsten Verdinglichungen hängen bleiben soll.
Also: die menschliche Vergesellschaftung und die Wandlungen des Wissens — j. 
kens haben eine Geschichte. In dieser sind unterscheidbar Symbole und Symbo 
nungen, denen bestimmte materiale Gattungen und Motivgattungen als Medien sozi 
Institutionen entsprechen. Es läßt sich eine Geschichte des Altarretabels wie des 
zimmerbildes schreiben, aber keine der „Kunst“.
Denkt11,il«rrung
Anmerkungen
1 Nur die Architekturen und Hinzelwerkc blichen erhalten, die „Kunst" bzw. ^
waren, d.h. durch einen Wert ausgezeichnet waren, der die Beweggründe ihrer Ver»n poku' 
oder Zerstörung überwog. Seit dem 19. Jahrhundert war dies zunehmend ein hi*tOrl*c * j un^ 
mentationswert. Aber selbst noch die Wicdcrcntdcckung der mittelalterlichen ' ^ Uifl'
Skulptur in der Romantik des frühen 19. Jahrhunderts ging einher mit einer gcwalts* ^ ul)d 
funktionierung und Teilzcrstörung: die Altarfiguren und -Bilder wurden getrennt, au*^11 
alte Rahmungen vernichtet, die meist doppelseitigen Flügel wurden zu Galeriebil * 
andergesägt: und häufig wurden die von der Altarform bedingten Umrisse zu simp e". tj0n b*' 
ten begradigt, „Abergläubisches“ Bildwerk — wenn es nicht gerade eine noch in *u 
findlichc besonders wundertätige Darstellung war — wurde genauso getilgt wie ** gj|t 
weniger beachtlichen Kastcnrückscitcn- und Flügclaußenscitcnbcmalungcn. Ahn >c ^uuog*1’' 
die Behandlung von Details in den Bildern: Hciligcnsymbolc, verkleinerte Stifterd»" ^ ibpr 
aber auch für die farbige Fassung von Skulpturen, die verschönt übermalt oder duff 
nommen wurde Einen gewissen Anhalt für die Radikalität dieses Wandels kau11 ^ aU*- 
die verstreuten Arbeiten zur Erhaltungs- und Restauricrungsgcschichte gewinne
C. Grimm. 1978. ^
2 Vgl. dazu: W O. Hagström, 1965.
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Es ist die Möglichkeit der „Kunst“ Kernbestand der modernen Utopien. So gilt mehr als jede 
wderc Tätigkeit in unserer Gesellschaft das „künstlerische“ Tun als kreativ, als anregende Be­
wegung vernachlässigter Seelenkräfte, als Entlastung. Es ist zum Modell humaner Selbstver- 
W'tklichung geworden. „Kunst“ erscheint im Rückblick als der edelste Teil der Geschichte, als 
Hinweis auf die ursprünglichen und reinen Fähigkeiten des Menschen. Hier konnten in konser­
vativer Deutung die Realisationen des Immergültigen gefunden werden, in gesellschaftskritischer 
Sicht die Unterpfande eines Handelns, das die gesellschaftliche Denaturierung durchbrochen 
hatte. Vgl. dazu: K. O. Werckmeister, 1971.
4 ' Kant, 1790.
* F Roh, 1953.
9 R heiss, 1971.
(1934) 1958, S. 214.
'uckelmann — etwa in den „Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der 
"erei und Bildhauerkunst“ (1756) — erkannte die Werke der griechischen „Kunst“ und die 
Ranze Epoche ihrer Hervorbringung insgesamt als „ideal" an und erhob sie entsprechend zur 
9 2,*c^zu*i*nienden Norm.
[h W. Adorno, 1970, S. 414.
Uu. Piel, 1972, s. 22.j. ’• Kultermann, 1966.
13 v Hauer- 1976, S. 24.
Rh die Veröffentlichungen im „Journal of the Courtauld and Warburg Institutes , London
14 vdCr 'n Art Bulletin", New York.
R*- Z-R. die Arbeiten von O. Pacht, 1977.
Rh die österreichische Kunsttopographie, hrsg.
16 v Xl11, XX> XXM- XXV> xxvl11
17 v H Bauer' 1976, S- 17 ff 
lg ^ h/ v. Sonnenburg, 1976, S. 9 ff.
vom Bundesdenkmalamt, Wien, Bände VII, IX
19-Al
\ ft °'ß Rte^l, (1901) 1927, Vgl. Zum „Kunstwollen“ auch: L. Dittmann, 1967, S. 20 ff. und 
l<)2<fUer' 197*’ S. 74 ff. Zur Theorie des „Wollens“ von Objektivationen vgl. auch H. Cassirer, 
Vol jS’ X Langer, 1959; I- Leander, 1966.
Vy „ azu P A. Soroktn, 1953, Kap. I.s „Ästhetische Geschichtsdeutungen“.
\y O l ey' 1886-s- 142 ff. und (1894) 1957, S. 139 ff.
desk^^^’ (1894) 1957, S.217; zu dem Dilemma einer Ableitung präskriptiver Normen aus 
H nPt'vcn Sätzen vgl. Manfred Riedel, Einleitung zu IV Dilthey, 1970.
3 H '“'"Myr, 1958, S. 35-70.
25 4 .eJJ,nayr, 1958, S. 92 ff.
26 vgl d *’ 1974-S- 187-190.
^2 fy .. azu die Interpretation von N. Schneider, 1973, S. 21.
28 H n ,may. 1958, S. 88 und S. 142 ff.
J9 h l 1970, S. 247.
3° R p Jauß- 1970, S. 251.
31 H panofsky. 1964, S. 92.
H Ma°fShy' ,964-S 9' ff
3 2itjCr”” 1921/22, wiederabgedruckt in K. Mannheim, 1964, S. 91-154.
4 p ßo„ n,ac41 <3er Zusammenfassung bei Bourdieu, 1970, S. 128.
5 a ao“-^. 1978. S. 125 ff.
36 VRh pS U°
Und- bourdieu, 1970, S. 155, dann die Formulierung „Habitus als generative Grammatik“ 
sich le Geschichte erscheint hier nur als ein Schauplatz, auf das System, das dazu tendiert, 
,, h»ben. Z, ZU cn,fal,fn. seine logischen Möglichkeiten, z.B. diejenigen die stilbildende Kraft
V J /y.i* v° 1 entfaltet.“
8 Vg|,Hermas’ 1971. S. 305.
4o Vgl G<"c<i*0rg Gadamer. I960; Habermas, 1971, S. 261 ff.; Faber, 1971, S. 109 ff.
Bauer, S. 74 ff.;L. Dittmann
G 'ggers, 1978 
hilbe
eratUr
Vgl —oii
l-itera,-.’',0t’''ma«n. 1963, S. 20; vgl. auch zur Diskussion um eine positivistische Kunst- und
4! 4 H J 1Vameken, S
* S<lbrZann' ,96J.S.20ff.
1963. S. 24.
81 ff
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43 H. Sedlmayr, 1958, S. 95 ff.
44 Katalog Holländische Malerei, Kunsthistorisches Museum Wien, 1972, S. 95/96.
45 H. Sedlmayr, 1958, S. 168.
46 Die Ideologie dieser platonischen Rückwendung zu einer Konzeption idealer Urbilder ist dok« 
mentiert in der Abhandlung von E. Panofsky, 1960.
47 H. Sedlmayr, 1958, S. 169 ff.
48 Diese typischen Schichtungen generationsmäßig sich ausdifferenzierender Themen sind bis« 
nicht beachtet worden. Vielmehr ist anläßlich von Ausstellungen (z.B. „Die Sprache der Bild ■ 
Realität und Bedeutung in der niederländischen Malerei des 17. Jahrhunderts“, Braunschvve K 
1978) und Katalogabfassungen eine assoziativ ungeordnete Überinterpretation Mode geworde 
Bemerkungen über die Nähe zur Literatur, über die entsprechende Bildung von Malern u
Publikum verraten, daß weder das damalige Alltagswissen — das im Vergleich zu unserem Natuf
und Menschenbild so archaisch anmutet, daß es schon wieder als „gebildet“ mißverstan 
werden kann, identifiziert ist, noch weitergreifende Zeitthemen zur Kenntnis genom 
worden sind. Zur Weltbild-Analyse vgl. E. M. W. Tillyard, 1943.
49 Vgl. Cb. Seymour, Jr., 1964, Nr. 3.
50 So lautet ein Untertitel in Athanasius Kircher, 1646.
51 M. Mandelbaum, London 1959, S. 476—487.
52 H. G. Gadamer, a.a.O.
53 G. H. Me ad, 1973, S. 81.
54 Vgl. N. Goodman, 1973, S. 32 ff.
55 Alan H. Gardiner, 1951.
56 W. Weidle, 1962, S. 249-273.
57 N. Goodman, 1973, S. 265.
58 R. Assunto, 1963, S. 16 ff. und S. 53 ff.
59 H Bauer, 1976, S. 20. nj**»**
60 Interessant ist in diesem Zusammenhang die Zuweisung der Grisaille-Fresken der Casa re
in Castelfranco an Giorgione, die in einem Programm der Künste und Wissenschaften ( c ^on$- 
liberales) auch die „Kunst des Malens“ zeigen; in Form eines Ateliers, wo Bücher, Prop«r 
konstruktionen und Meßgeräte neben den Malutensilien zu sehen sind.
61 J. von Schlosser, Wien 1924.
62 Vgl dazu K. H. Tjaden, 1969; J. Habermas, 1976; H. Holzer, 1978. fof
63 Die hier nur angedeuteten Problemhintcrgründe sowie die Überlegungen für künftige ^ 
schungszielc sind breiter ausgeführt in der Habilitationsschrift des Verfassers „Der a ej(et 
Bildsymbolik, Kine soziologische Deutung von „Kunst“, die z. Z. für den Druck vor 
wird.
64 E. Tenbruck, 1972, vgl. auch W Bühl, 1975 und J. Habermas, 1976, S. 200 ff.
65 H.-G. Gadamer, 1960.
66 E. Tenbruck, 1972.
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